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Abstract 
 
Title: Proletarian polyphony - Western harmony in Chinese music from the first half of the 
20th century 
 
Author: Klas Peterson 
 
The aim of this essay is to examine the use of harmony and polyphony in Chinese music 
from the first half of the 20th century. 
Traditional Chinese music contains no chords and no polyphony. At the turn of the 20th 
century China showed an increasing interest in European culture and music. Many Chinese 
asserted that the cause of Europe’s political and military success was to find in its culture. 
Therefore, as part of a highly politically directed process, Chinese melodies were arranged 
with chords and parts in a western manner. In this essay the music in three different 
collections of revolutionary songs from the first half of the 20th century is analyzed regarding 
harmony and polyphony. 
The harmony in this music is strongly affected by the Chinese pentatonic setting. The 
examination shows that the bass part often looses its unique position in forming the harmony. 
Common practice principles of chord tone doubling aren’t always followed. Put together this 
sometimes makes interpretation of chords unclear. The bass part is occasionally 
heterophonically linked to the melody. Genuinely Chinese chord progressions and cadenzas 
are revealed. Sometimes the music has two roots: one for the melody and another one for the 
harmony. 
The essay also contains an outline of music in 20th century China. 
 
Keywords: Chinese music, voice leading, cadenza, pentatonic, music theory 
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Sammanfattning 
 
Titel: Proletariatets polyfoni – Västerländsk harmonik i kinesisk musik under 1900-talets 
första hälft 
 
Författare: Klas Peterson 
 
Syftet med denna uppsats är att undersöka hur man använt harmonik och stämföring i 
Kina under första halvan av 1900-talet. 
I traditionell kinesisk musik finns inga ackord och ingen flerstämmighet. Vid sekelskiftet 
1900 började man i Kina visa ett allt större intresse för Europas kultur och inte minst dess 
musik. Många i Kina hävdade att orsaken till Europas politiska och militära framgångar 
fanns i dess kultur och som del i en i hög grad politiskt styrd process började man efter 
västerländsk förebild sätta ackord och stämmor till kinesiska melodier. I denna uppsats 
analyseras musiken i tre olika samlingar med revolutionära sånger från 1900-talets första 
hälft hur den i grunden västerländska harmoniken och flerstämmigheten använts i Kina. 
Den harmoniska satsen i den undersökta musiken påverkas starkt av den pentatoniska 
kinesiska melodiken. Undersökningen visar att basstämman ofta förlorat sin särställning och 
formbildande funktion samt att traditionella principer för ackordtonsfördubbling inte alltid 
följs. Sammantaget gör det att ackordtydningen ofta blir oklar. Basstämman är också ibland 
heterofont kopplad till melodin. Genuint kinesiska ackordföljder och kadenseringar 
blottläggs. Ibland har musiken två grundtoner, en för melodin och en för harmonierna.  
I uppsatsen ges också en historisk översikt över musiken i 1900-talets Kina. 
 
Sökord: Kinesisk musik, harmonik, stämföring, kadens, pentatonik, musikteori 
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Förord 
 
Om man promenerar längs huvudgatan i en by i västra Kina finns det en chans – eller risk – 
att man översköljs av musik. När välståndet ökar väljer många kineser att unna sig en 
musikanläggning. De som har haft råd att köpa sig en stereo vill gärna att grannarna skall få 
veta det, så högtalarna placeras därför inte i vardagsrummet, utan i fönstret, riktade ut mot 
gatan och med volymen högt uppskruvad. 
Det var en sådan promenad som gav mig uppslaget till denna uppsats. Kina är ett land 
som snabbt håller på att förvandlas från ett fattigt bondeland till kanske världens största 
ekonomi,1 men på den fattiga landsbygden i väst har den internationella populärmusiken ännu 
inte fått fäste, så det man får höra från högtalarna är populära kinesiska sånger satta till 
västerländskt ackompanjemang, inte olikt den musik som åtminstone fram tills för några år 
sedan spelades i många svenska kinarestauranger. 
I traditionell kinesisk musik finns inga ackord och ingen flerstämmighet, medan dessa 
företeelser är fundamentala för merparten av europeisk musik. Jag blev nyfiken på hur man i 
Kina har använt harmonik och har i denna uppsats försökt följa det västerländska inflytandet 
bakåt i tiden. Jag har försökt hitta så gammal musik som möjligt där det västerländska 
inflytandet är tydligt urskiljbart och undersökt hur kinesiska kompositörer och arrangörer 
använt sig av västerländska ackord och polyfoni. 
 
Jag vill rikta ett stort och varm tack till min handledare professor Björn Martinsson som visat 
ett oändligt tålamod med min saktfärdighet och som lagt ned tid och möda på min uppsats i en 
omfattning som vida överskrider alla rimliga krav för handledning på denna nivå. 
Tack också till musikteoriseminariet vid Musikhögskolan i Malmö för synpunkter, till 
Håkan Lundström som besitter djupa kunskaper om Kinas 1900-talshistoria och dess musik, 
och som också varit vänlig nog att låna mig en del av det stoff som utgör källmaterialet för 
denna uppsats, till Tobias Pettersson och Lia Lonnert som läst mitt manus i olika stadier av 
dess tillblivelse och bidragit med värdefulla kommentarer.
                                                
1 Göran Leijonhufvud & Agneta Engqvist, Draken vaknar, Kina år 2000, Stockholm 1997, s. 13 
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1 Inledning 
 
1.1 Problemdiskussion och syfte 
I samband med Mao Tse-tungs död 1976 avslutades den blodiga kulturrevolutionen och Kina 
öppnades för rockmusiken från väst. Därmed inleddes den process som gjort att man idag, 
drygt 30 år senare, kan höra de allra flesta genrer och varianter av populärmusik i Kina. 
Kinesernas intresse för musik från västerlandet är dock mycket äldre än så. Redan under 
kejsardömets sista år kring sekelskiftet 1900 fanns det i Kina starka krafter som ville använda 
musik från Europa som ett medel i moderniseringen av moderlandet. Under hela förra seklet 
präglades musiklivet av kinesernas starka intresse för, och samtidigt stora ambivalens inför, 
västerlandets kultur.2 Musiken som utgör källmaterial för min uppsats kommer från första 
halvan av 1900-talet och ger exempel på hur man använt västerländskt idiom i kinesisk musik. 
Vilka var då de musikaliska förutsättningarna för en sådan syntes? En viktig parameter är 
skalmaterialet. Västerlandet melodier bygger oftast på diatonik (sjutonsskalor) medan 
kinesisk melodik i hög grad är präglad av pentatonik. En pentatonisk skala har fem steg. 
Tonföljden c, d, e, g, a, är ett exempel på en pentatonisk skala. Ett utmärkande drag för 
pentatoniska skalor är att de saknar halva tonsteg, och denna egenskap gör att de lämpar sig 
dåligt för harmonisering i traditionell mening. Halvtonsstegens ledtonsverkan är en 
förutsättning för att länka ackord till varandra på det sätt som varit praxis i Europa ända sedan 
dur/moll-tonalitetens genombrott kring sekelskiftet 1600. Ur en pentatonisk skala går det 
dessutom endast att utvinna två stycken tersstaplade treklanger. I den angivna skalan ovan är 
det c, e, g, och a, c, e, ett durackord och ett mollackord, som återfinns en ters ifrån varandra. 
Detta gör att det är omöjligt att utifrån den pentatoniska skalan bilda ett harmoniskt kvintfall, 
något som är grundläggande för harmoniken i västerländsk musik. 
Den engelska musikforskaren Wilfred Mellers menar att den framåtdrivande harmoniken 
i västerlandets musik kan ses som ett förverkligande av den kristna religionen och dess 
historiesyn. När livet uppfattas som en pilgrimsfärd från födelse till död formas ett nytt 
tidsbegrepp; musiken – och historien – har en riktning, med början och slut.3 I kontrast till 
detta har den ostasiatiska musiken och religionen ju helt motsatta attribut; historiesynen är 
närmast cirkulär och traditionell kinesisk musik kan – åtminstone för en västerlänning – 
                                                
2 Dessa skeenden i Kinas historia skildras mera ingående i kapitel 2.4. 
3 MELLERS, Wilfred: Den nya musiken och dess ursprung, Bokförlaget Pan/Nordstedts, 1969, s17. 
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framstå som märkligt stillastående. Österlandets musik uttrycker enligt Mellers varande 
medan västerlandets, av harmonisk drivkraft präglade musik, uttrycker blivande. I ljuset av 
hans tankegångar förefaller västerländsk och kinesisk musik, trots andra påfallande likheter,4 
vara i sina respektive väsen mycket olika. Med en sådan utgångspunkt framstår harmonisering 
av kinesiska melodier som motsägelsefullt och än mer intressant. 
Det finns fler olikheter mellan de två musikkulturerna: Kinesisk musik innehåller ofta 
mikrointervall medan avsteg från den liksvävande temperaturen sedan 1700-talet är så gott 
som obefintliga i västerländsk konstmusik; traditionell kinesisk musik saknar västerlandets 
kontrapunkt och harmoniska system men rymmer ofta ett större register av klangvariation; 
kinesiskt klangideal går mot det nasala medan västerlandet eftersträvar en öppen och 
övertonsrik klang. Traditionell kinesisk musik är dessutom utpräglat heterofon. Det vill säga 
att alla sångare och musiker (med undantag för slagverkare) i en ensemble samtidigt spelar 
samma melodi men gör egna utsmyckningar och variationer. De samklanger och intervall som 
uppstår när olika musiker och sångare samtidigt gör egna variationer på melodin är kortvariga 
och mer eller mindre slumpmässiga. Ackord i traditionell mening förekommer inte. 
Alla dessa uppräknade skillnader har inte hindrat att det sedan slutet av 1800-talet ändå 
har sjungits och spelats pentatoniska melodier till ackordiskt ackompanjemang i Kina. I 
traditionell västerländsk musik finns principer för stämföring och harmoniföljd som styr 
spänning och avspänning, på engelska kallat ”Common practice”, och som vanligen ingått i 
traditionell musikutbildning. I denna uppsats undersöker jag hur dessa konventioner anpassats 
till kinesiska förhållanden. 
Syftet med uppsatsen är att utröna vad som hänt med det västerländska harmoniska 
systemet i fråga om harmonisk funktionalitet, kadensering och stämföring när det hamnat i 
händerna på kinesiska kompositörer under 1900-talets första hälft. Flerstämmighet är ett 
främmande element i traditionell kinesisk musik och därför vill jag ta reda på om det vid 
denna tid utvecklades ett signifikant kinesiskt sätt att utnyttja ackord och polyfoni. 
Ytterst bottnar mitt intresse i en undran kring hur för oss välbekanta harmoniföljder tedde 
sig för kineser för, säg hundra år sedan. Hade förhållningar och ledtoner samma inneboende 
kraft och strävan att upplösas för dem som för oss? Hur, till exempel, ”talar” en klassisk 
kadens eller en kvart-förhållning, till en kines som aldrig hört sådant förut? Den amerikanske 
lingvisten Noam Chomsky som studerat barns språkutveckling föreslog på 1960-talet att det 
hos små barn finns en medfödd universell grammatik som stöder barnet när det lär sig sitt 
                                                
4 Se avsnitt 2.4.2. 
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modersmål.5 Kan man tänka sig att det på motsvarande sätt finns universella drag i 
funktionsharmoniken? Strävar till exempel ett dominantseptimackord mot upplösning en kvint 
ned i allas öron? Jag förväntar mig naturligtvis inte att kunna ge svar på dessa frågor, men de 
har ändå har utgjort en del av min drivkraft i uppsatsskrivandet. 
Till detta kommer att den västerländska musikens intåg i Kina är ett historiskt sett mycket 
intressant skede. Musik och musikutövande är, och har alltid varit, en politisk angelägenhet i 
Kina och de kinesiska makthavarna har, och har haft, en komplicerad relation till musiken 
från väst. Assimileringen av västerlandets musik spelade därför en inte obetydlig roll i Kinas 
dramatiska nittonhundratalshistoria. 
 
1.2 Forskning och litteratur 
Såvitt jag kunnat utröna har ingen utanför det kinesiska språkområdet förut studerat Kinas 
1900-talsmusik med den vinkling jag har anlagt. Det finns en hel del historiskt och 
etnologiskt inriktad litteratur om Kinas sena musikhistoria men ingen har så vitt jag vet förut 
gett sig på att göra harmonisk analys på denna musik och jag har inte hittat någonting med 
musikteoretisk inriktning. I texter om kinesisk musik under 1900-talet nämns 
flerstämmigheten endast i förbigående. I Sohlmans Kina-artikel står: 
 
Man försökte förena västerländsk polyfoni och harmonilära med kin. tradition, trots 
att de bygger på motsatta grundprinciper. Det traditionella diatoniska tänkandet 
(fem- och sjutonsskalor) förorsakade stora problem vid modulationer. Kromatik 
förekom mest i rent effektsyfte, och musiken förblev på ett egenartat sätt ändå 
pentatoniskt färgad.6 
 
Denna egenartat pentatoniska polyfoni undersöker jag i denna uppsats. En anmärkning av 
Peter Manuel kan sägas utgöra startpunkten för min undersökning: 
 
De huvudsakligen pentatoniska melodierna harmoniserades ofta på ett 
karaktäristiskt sätt, som bara var vagt funktionellt i västerländsk mening.7 
 
Detta påstående väcker fler frågor än det besvarar: Hur harmoniserades melodierna? Vad 
menar han med ”vagt funktionellt”? Fanns det karakteristiskt kinesiska principer för 
harmoniseringen? Jag hoppas att denna uppsats ska kunna ge svar på dessa frågor.  
                                                
5 Noam Chomsky, Aspects of a theory of syntax, Cambridge, Mass, MTI Press, 1965. Denna teori är numera 
omstridd. 
6 W. P. Malm; L. Norrström: Kina, 4. Den internationella perioden (1900-t). Sohlmans Musiklexikon, 
Stockholm, Sohlmans Förlag AB, 1977. 
7 Peter Manuel, Popular Musics of the Non-Western World, New York, Oxford University Press, 1988, s. 230. 
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Bland många tidskrifter som startades på 1920-talet av kretsar kring Pekings universitet 
fanns Music Quarterly som behandlade frågor om musikteoretiska förhållanden i kinesisk 
musik och ny komposition.8 En av den så kallade Fjärde Maj-rörelsens förgrundsgestalter 
Zhao Yuanren försökte skapa ett unikt kinesiskt harmoniseringsidiom baserat på pentatoniska 
melodier och det kinesiska språkets ordtoner. Kinesiskan innehåller betydelsebärande 
tonhöjdsvariationer och samma stavelse sagt i olika tonfall kan ha helt olika betydelser. 
Zhao’s tankar finns förklarade i förordet till hans Xin geshi ji (A collection of new song-
poetry), Shanghai: Commercial press, 1928.9 Dessa båda källor skulle vara intressant att 
studera, men eftersom de är skrivna på kinesiska och inte finns i översättning så är de utom 
räckhåll för mig. Av samma skäl faller tyvärr den mycket intresseväckande titeln Pentatonic 
modes and methods of harmonization 10 bort från min litteraturlista. 
För den som är intresserad av en övergripande skildring av kinesisk musik kan Liang 
Mingyues Music of the billion: an introduction to Chinese musical culture11 rekommenderas. 
Här ryms både en grundlig historisk genomgång och ett socialt och filosofiskt perspektiv. En 
mera nyutkommen bok är Andrew F. Jones Yellow Music: Media Culture and Colonial 
Modernity in the Chinese Jazz Age som på ett spännande sätt behandlar musikens roll i Kinas 
dramatiska 1900-talshistoria. Här ges också en ingående skildring av makthavarnas 
ambivalens inför musiken från väst och ”förvästligandet” av kinesisk musik. 
Det finns också en del äldre litteratur från Sovjetunionen och Östtyskland som behandlar 
kinesisk musik. Dessa publikationer är förstås mycket färgade av den politiska frändskapen 
med det kommunistiska Kina, men de tar upp den kinesiska samtidsmusiken relativt 
grundligt, vilket ingen samtida västlig litteratur gör.12 
 
1.3 Metod och design av studien 
Min kännedom om traditionell kinesisk musik är för ytlig för att jag skall kunna ge en 
rättvisande bild av den undersökta musiken utifrån en kinesisk horisont. Vad i den kinesiska 
traditionen som styrt utformningen av musiken har jag endast vaga begrepp om. Mitt 
                                                
8 Andrew F. Jones, Yellow Music: Media Culture and Colonial Modernity in the Chinese Jazz Age. Durham and 
London, Duke University Press 2001, s. 37. 
9 Jones, 2001, s. 157. 
10 ZHANG Xiaohu [Pentatonic modes and methods of harmonization]. Renmin yinyue chubanshe, Beijing. 1987 
11 MINGYUE, Liang: Music of the billion: an introduction to Chinese musical culture New York, Heinrichshofen 
Edition, 1985. 
12 Här kan nämnas: Hans Pischner: Musik in China, Henschelverlag Berlin 1955 och Grigorij Michajlovic 
Sneerson: Die Musikkultur Chinas, Leipzig 1955. 
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perspektiv är helt västerländskt – det är också de västerländska dragen jag har valt att 
undersöka. Uppsatsen är inte etnologiskt utan snarare musikteoretiskt inriktad och de 
slutsatser jag drar rör enbart musiken i sig – speglade i västerländsk musikteori. 
Harmonik och flerstämmighet är kanske de mest iögonenfallande och utmärkande dragen 
i västerländsk musik, och det är dessa företeelser i den undersökta kinesiska musiken jag velat 
granska. Jag har utifrån min musikaliska förförståelse, som är djupt förankrad i traditionell 
västerländsk satslära, analyserat musiken med avseende på harmonik, bruk av skalmaterial, 
satsstruktur och stämföring. Rörande harmonik har jag tittat på ackordföljder och kadensering. 
Dels har jag där sökt efter harmonisering som avviker från traditionell västerländsk harmonik 
och som jag därför uppfattar som typiska för den undersökta musiken. Dels har jag undersökt 
harmonikens grad av funktionalitet i västerländsk mening. Är ackorden länkade till varandra 
som man kan förvänta sig eller finns det med västerländska mått drag av ”Goddag yxskaft” i 
den harmoniska grammatiken. Här är kadensbildning viktig. Jag har tittat på hur det starka 
pentatoniska draget i kinesisk musik påverkat harmoniken och satsen. Är inte bara melodin, 
utan även hela satsen i hög grad präglad av pentatonik så påverkar det förstås 
harmoniseringen, inte minst i avseende på funktionalitet. Satsstruktur och stämföring är intimt 
kopplat till harmonik. Bruket av bland annat ackordtonsfördubbling och behandling av 
ledtoner påverkar den harmoniska analysen. Också basstämmans utformning inverkar på 
harmoniken. Jag har även här sökt efter avvikelser från västerländskt bruk. 
Det är lätt att föreställa sig att man genom att hitta tillräckligt tidiga exempel på 
västerländsk flerstämmighet i Kina skulle kunna destillera fram någon slags urform av 
kinesiskt harmoniserande, där kineser som hört västerländsk musik prövar sig fram till egna 
varianter. Detta skulle kanske kunna vara en gångbar teori gällande andra länder, men 
förmodligen inte när det gäller Kina. Mellan de båda revolutionerna 1912 och 1949 antog 
välbeställda storstadsfamiljer en västlig livsstil och skickade sina söner till Europa för att 
studera, bland annat musik. När de kom tillbaka till moderlandet var det de som ledde 
moderniseringen av Kina. Västanpassningen av kinesisk musik var ett medvetet politiskt 
projekt och de som skapade den nya musiken var alla utbildade vid europeiska eller japanska 
musikkonservatorier. Dessa i utlandet utbildade kinesiska kompositörer var förmodligen 
bättre bevandrade i västerländsk harmonilära än i sin egen traditionella kinesiska musik.13 
Assimilationen av västliga element i kinesisk musik var alltså i hög grad politiskt styrd och 
endast i liten grad ett resultat av vanligt folks experimenterande. Det går därför inte att söka 
                                                
13 Mingyue, 1985, s. 136. 
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efter en ”ur-harmonisering” som sedan utvecklats till mer avancerade former. Processen 
leddes av kompositörer med en i musikaliskt hänseende huvudsakligen västlig världsbild. 
Jag har inte sökt efter kopplingar mellan text och musik. I första hand för att avgränsa min 
undersökning men naturligtvis också därför att jag i en stor del av materialet inte förstår 
texten. 
 
1.4 Analysobjekten 
Eftersom jag vill undersöka kinesernas användande av västerländska kompositions- och 
arrangeringstekniker så har jag letat efter så gammal musik som möjligt där inflytandet från 
den västerländska traditionen är tydlig. Jag har velat inrikta mig på musik av populär och 
folklig karaktär, till exempel visor och – i den kinesiska kontexten – revolutionära sånger, 
eftersom jag tror att sådan musik tydligare speglar hur man sett på flerstämmighet och 
harmonisering än till exempel konstmusik, som ju under 1900-talet har kastat ”common 
practice” överbord. All den undersökta musiken är kommunistisk av det enkla skälet att det är 
vad jag kunnat få tag i. 
Än idag är utbudet av musik i Kina i hög grad styrt av det dagsaktuella politiska klimatet. 
Därför går det nästan inte att hitta musik som faller utanför gällande doktrin. Bland annat 
äldre populärmusik och gamla inspelningar av populära sånger är mycket svårt att hitta i 
kinesiska skivbutiker.14 Valet av analysobjekt är därför i hög grad styrt av vad som finns att få 
tag i. Jag har dock funnit musik från tre olika källor av inbördes olika karaktär, som utgör mitt 
källmaterial. Den första är ett litet häfte innehållande körsånger komponerade av två av de 
mest betydande kinesiska kompositörerna under första halvan av 1900-talet, Nie Er och 
Xian Xinghai. Den andra källan är ett häfte med kampsånger med pianoackompanjemang, där 
mitt intresse i första hand riktas mot ackompanjemanget. Slutligen har jag på Internet hittat en 
hemsida med klingande musik, där jag huvudsakligen inriktat mig på en harmonisk analys av 
ackompanjemanget. 
All denna musik har det gemensamt att den troligen tillkommit före det som även bland 
utlandskineser kallas ”befrielsen”, det vill säga revolutionen 1949 då kommunistpartiet med 
Mao i spetsen övertog makten från nationalistpartiet goumindang. Jag säger troligen eftersom 
källäget i en av mina källor är osäkert. Detta kommer att diskuteras mera ingående i avsnitt 
                                                
14 Se citat sid.18. 
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3.3. Musiken är förmodligen också yngre än den första revolutionen 1912 då kejsardömet 
störtades. 
Att musiken är så pass gammal garanterar att den är fri från inflytande från västerländsk 
popmusik, som ju inte alltid följer traditionella principer för harmonisering och arrangemang. 
Att musiken är av olika karaktär och kommer från så olika källor bidrar dessutom till att öka 
studiens trovärdighet. 
 
1.5 Uppsatsens disposition 
Efter detta inledande avsnitt följer i kapitel 2 först en kort beskrivning av traditionell kinesisk 
musik avseende teori, notation och folkmusik. Därefter försöker jag teckna den västerländska 
musikens historia i Kina med tyngdpunkt på tiden för tillkomsten av musikstyckena jag 
analyserat, det vill säga mellan de båda revolutionerna 1912 och 1949. 
I avsnitt 3, som är uppsatsens tyngdpunkt, gör jag i tre underavdelningar analyser av 
musik från de tre valda källorna. 
Avsnitt 4 är en kort sammanfattning och diskussion. 
 
1.6 Nomenklatur 
I den här musiken förekommer det ibland att ackord inte riktigt låter på det sätt som 
ackordbeteckningen indikerar. Ändå kommer jag att använda de vanliga 
ackordbeteckningarna med grundtonen angiven med versaler och mollackord angivet med ett 
gement m efter. Siffror anger färgningar. T.ex. F, Dm och A7. Terslösa ackord är vanliga här 
och i de fallen har jag anammat rocklitteraturens praxis att skriva en 5:a som ackordsuffix. 
Beteckningen C5 står alltså för ett C-ackord utan ters, med andra ord tonerna c och g. 
Tonnamn anges konsekvent – i alla oktaver – med gemener medan versaler indikerar 
ackord. Till exempel står G här för ett G-durackord och g anger tonen g. I konsekvens med 
detta gör jag ett avsteg från praxis och anger ackordens baston med liten bokstav. Em/g skall 
tydas som ett E-mollackord med g i basen. Beteckningen e/g representerar en tvåklang, i detta 
fall ett e ovanpå ett g. 
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Funktionsanalys skriver jag på Hugo Riemanns sätt som till exempel återfinns i Valdemar 
Söderholms Harmonilära15, där funktionens grundton alltid anges med stor bokstav och 
suffixet p, för parallell, alltid skrivs med liten bokstav. 
Stamtonsseriens sjunde ton kallar jag h och dess lågalterering bess. 
                                                
15 Söderholm, Valdemar, Harmonilära, Stockholm, 1959. 
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2 Bakgrund 
 
2.1 Orientering om kinesisk musikteori16 
Kina är som bekant en av världens äldsta högkulturer och är så även i musikaliskt hänseende. 
Redan under Shang-dynastin ca 1766-1122 f.Kr. fanns högt utvecklad hovmusik, 
ceremonimusik och militärmusik. Kopplad till denna musik fanns ett sofistikerat teoretiskt 
system, vilket också torde vara den äldsta kända musikteorin i värden.17 
Greken Pythagoras (ca 500 f.Kr.) använde ett monochord för att konstruera skalor medan de 
äldsta kinesiska teoretikerna använde bamburör som när de anblåses avger en ton. Med hjälp 
av en serie bamburör i fallande storlek, där längden hos varje rör är 2/3 av föregående rörs 
längd, genereras en serie stigande kvinter. Tonen som alstras då ett rör anblåses blir då en ren 
kvint högre än föregående rörs ton. 
 
 
 
Notexempel 2, WuSheng-skalan 
För att få tonerna att klinga i samma oktav fördubblas ibland längden på rören. Längden på 
röret som alstrar den tredje tonen d i notexempel 1 förhåller sig som 2x2/3 av det förra röret g. 
Ordnade i tonhöjd bildar de fem första tonerna i kvintstaplingen en pentatonisk skala (wu 
sheng-skalan, notexempel 2). Pentatonik förekommer i musik från hela världen men det för 
oss i västerlandet så välbekanta pentatoniska draget i kinesisk musik är alltså mycket gammalt 
och har en teoretisk förankring i kvintstaplingen. Tonerna från det sjätte och sjunde 
bamburöret används också men har oftast karaktär av utsmyckningstoner. Även om det finns 
andra skaltyper i traditionell kinesisk musik så har det pentatoniska alltid varit framträdande. 
                                                
16 Fakta i detta avsnitt är huvudsakligen hämtat från Thrasher, Alan R., et al: 'China, §II, 1: History and theory', 
Grove Music Online. När så inte är fallet anges det. 
17 Pischner, 1955 s. 18. 
Notexempel 1, Kvintstapling 
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När man i dag hör kinesisk populärmusik framgår det tydligt att pentatoniken fortfarande 
tycks vara djupt rotad i kinesernas musik. 
Varje ton, och bamburör, i skalan gavs ett namn och kopplades till politik, sociala nivåer, 
årstid, färg mm. När en ny kejsardynasti tog över från den gamla valdes en ny grundton som 
eftersom det var kejsarens ton också ansågs vara hela universums grundton. 
Utifrån den pentatoniska skalans fem toner kan fem olika modi bildas beroende på vilken 
av de fem tonerna man betraktar som grundton. Endast tre av dessa modi förekommer normalt 
i kinesisk musik. I tonmaterialet c, d, e, g, a, kan vanligen c, g och a uppfattas som grundton. 
Alla tre förekommer i den här undersökta musiken och jag kommer att referera till dem som 
Penta 1, Penta 5 och Penta 6. De två återstående alternativen är ovanliga.18 Även skalorna 
gavs olika utommusikaliska attribut. 
 
Notexempel 3 
En historisk gestalt som inte går att bortse ifrån vare sig man talar om kinesisk filosofi, 
politik, religion, estetik, etik eller musikteori är Konfucius (551–479 f.kr.). Han ansåg att 
musiken har stor betydelse för att dana karaktären både hos enskilda människor och hos 
staten. Även Konfucius såg utommusikaliska kopplingar i skalor, där musikstyckets modus 
bestäms av dess programmatiska innehåll, eller mera typiskt, dess syfte. Statens väl och ve 
ansågs alltså vara beroende av vilken musik som spelades. Därmed menade Konfucius att det 
är i statens intresse att känna till, och kunna styra, medborgarnas musikvanor. 
Konfucius delade in musiken i två motsatta kategorier. Spelas den goda, ”verkliga”, 
musiken danas goda samhällsmedborgare som inte hotar statens varaktighet. Sådan god musik 
är enligt Konfucius alltid återhållsam och välbalanserad. Musik som spelades i det kejserliga 
hovet och i religiösa sammanhang, alltså musik ungefärligen motsvarande vår konstmusik, 
ansågs tillhöra denna kategori. Motsatsen är den folkliga, okultiverade musiken som är mera 
                                                
18 Alan R. Thrasher: The Melodic Stucture of Jingnan Sizhu, Ethnomusicology 1985:2 s. 244. Thrasher refererar 
till de tre skalorna som do – sol, sol – re och la – mi. Pischner benämner alla fem pentatoniska skalor som: Kung, 
Schang, Küo, Tschi och Jü. Pischner, 1955, s. 22. 
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expressiv och som även om den kan vara tilltalande, är skadlig och ett hot mot statens 
fortbestånd. Konfucius företräder alltså en mycket elitistisk musiksyn. Hans synpunkter på 
musik som nyttig eller skadlig för samhället har stora likheter med de tankar som Platon cirka 
hundra år senare framlade i dialogen ”Staten”. För Platon är det i första hand bruket av skalor 
och valet av instrument som avgör om musiken anses gynna samhället eller inte. 
Under Han-dynastin (206 f.kr.-220 e.kr.) inrättades särskilda musikbyråer över hela riket 
för att kontrollera att rätt musik spelades. Byrån samlade in folkmusik och ”förbättrade” den i 
konfuciansk anda, och byråns verksamhet var troligen också ett sätt att ha kontroll över folks 
politiska åsikter.19 På detta sätt fick den konfucianska musikestetiken en konkret betydelse för 
människors vardagsliv, och ända sedan denna tid har kejsardömet, och dess efterföljare, känt 
ett stort behov av att styra och kontrollera medborgarnas kulturella vanor. Det kan, under det 
fortsatta läsandet av denna uppsats, vara värt att hålla Konfucius musikaliska estetik/etik i 
minnet eftersom den i stora drag överlevt i de styrandes tankevärld fram till vår tid, så även i 
tider då Konfucius elitistiska samhällssyn officiellt varit förhatlig. 
Utöver de förut nämnda fem- och sjutonsskalorna alstrade ur kvintstapling räknar den 
konfucianska musikteorin, precis som den västerländska, med ett tonförråd på 12 tonhöjder 
genererade ur kvintcirkeln. Skalorna ansågs kopplade till kosmologin där de 12 tonerna 
korresponderar mot de 12 månaderna. Det var också tidigt känt att 12 renstämda och 
svävningsfria kvinter blir högre än 7 oktaver, det som i västerlandet kallas ”det pythagoeriska 
kommat”, och redan under 100-talet f.kr. gjordes försök att krympa kvinten för att skapa ett 
tempererat tonförråd. 
Dessa teorisystem ansågs bädda för musik som danar god karaktär hos lyssnaren och 
undersåtar med gott uppförande. Skalsystemen ansågs bidra till att införliva kejsardömet i ett 
kosmologiskt sammanhang.20 
 
2.2 Om notation 
För västerlandets musik har notationen varit en förutsättning för harmonikens och den 
kontrapunktiska satsstrukturens utveckling; utan noter hade vi inte haft den stora musikskatt 
vi idag har. Även kineserna har i varierande grad noterat sin musik men de har använt sin 
                                                
19 Antoniet Schimmelpenninck, Chinese Folk Songs and Folk Singer: Shan´ge Traditions in Southern Jiangsu, 
Leiden, 1997, s. 2. 
20 Det är uppenbart att teoretiska resonemang om musik varit viktiga inom det kejserliga hovet. I Tiantan-parken 
i Peking finns ett fint museum över den kejserliga musiken. En stor andel av utställningen behandlar musikteori. 
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notation på ett annat sätt. Man kan särskilja två olika principer för musiknotation.21 Dels den 
som representerar toner, dit hör det mesta av västerlandets notation, och dels den som 
instruerar exekutören hur denne ska göra med sitt instrument för att uppnå det önskade 
resultatet och dit hör traditionell kinesisk notation. Den äldsta kända notationen är tabulatur 
för qin (cittra) från 500-talet e.kr.22 Denna notation är tämligen oprecis och anges i första hand 
spelsätt och grepp, men ger också en ungefärlig antydan till rytmen. Det har också funnits 
andra typer och traditioner av notation som antingen varit mest inriktade på tonhöjd eller varit 
mera av grafisk karaktär. I klassisk kinesisk tradition används noterna primärt för 
dokumentation och bevarande snarare än för att spela efter, och för det mesta traderas 
musiken ändå muntligen. Den noterade kompositionen är inte exakt definierad och exekutören 
återskapar stycket vid varje framförande.23 Noterna har inte heller någon mening som 
intellektuell egendom.24 
 Efter opiumkriget 1840-1842 intensifierades den sedan länge pågående kristna missionen 
i Kina.25 Missionärerna nedtecknade sina kristna hymner med en form av siffernotation 
baserad på fransmannen Emile Chevés system. Denna 
notation blev ingen succé i Europa men fick så 
småningom spridning i Kina. För att öka läskunnigheten 
genomfördes i början 1950-talet en förenkling av det 
kinesiska skriftsystemet. I samband med det lanserades 
en förenklad siffernotation för att öka spridningen av 
propagandasånger.26 Än idag är detta det vanligaste 
notationssättet i sånghäften och spelböcker.27 I 
Chevénotation representerar siffran 1 första steget i en 
diatonisk durskala, 2 andra skalsteget, och så vidare; en 
nolla ”0” anger paus. Siffrorna motsvarar alltid stegen i 
en diatonisk durskala, vilket gör att i ett stycke i moll 
heter den upplevda grundtonen 6. Med andra ord 
representerar siffran 1 inte alltid grundtonen. Taktart och 
                                                
21 Cook, Nicholas, Music: A very short introduction, Oxford, 1998, s. 56. 
22 Miningue, 1985, s. 186. 
23 Thrasher, Alan R., et al: 'China, §II, 1: History and theory', Grove Music Online (Accessed 25 April 2006) 
24 Jones, 2001, s. 28. 
25 Jingshu, Liu; Gimm, Martin: China, XI. 20. Jahrhundert, Die Musik in Geschichte und Gegenwart, 1949-
1987, s. 755. 
26 Lindqvist, Cecilia, Qin, Albert Bonniers förlag, 2006, s. 246. 
27 Thrasher, Alan R., et al: 'China, §II, 1: History and theory', Grove Music Online (Accessed 25 April 2006) 
En sida ur Antologi av sånger av 
Nie Er och Xian Xinghai med 
chevénoter för kör 
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vilken ton som definieras som 1 anges vid styckets början. Över- respektive underoktav anges 
med en punkt ovanför eller under siffran. Rytm anges med streck under siffrorna, där antalet 
streck motsvarar våra noters balkar. Punktering anges med punkt efter siffran. Altereringar 
anges med kors- respektive b-förtecken framför siffran. I den första av mina tre källor28 i 
denna uppsats används detta notationssätt. 
 
2.3 Folksång 
Det är viktigt att notera att den folkliga musiken endast i begränsad utsträckning omfattats av 
den kejserliga musikteorin, den var ju enligt konfucianskt synsätt dålig musik. Till exempel är 
mikrointervall vanligt förekommande i folklig musik, något som inte berörs i teorierna.29 
Musikforskare delar in folksånger i tre kategorier: Shan´ge (bergssång), som är improviserad 
sång i fri rytm, sjungen under arbete utomhus och som har en lantlig anknytning. Haozi 
(arbetssång), som består av rytmiska rop liknande ”call and response”. Slutligen Xiaodiao 
(”liten sång”), av lyrisk karaktär med regelbunden rytm, ofta med instrumentalt 
ackompanjemang, sjungen inomhus, konstnärligt raffinerad och av urbant ursprung.30 I den 
mån sångerna i min undersökning kan kallas folkliga så tillhör de flesta denna sista kategori. 
Kinesiska folkmelodier anses bestå av två delar: början och slut (shang, xia). Ofta kan 
ytterligare en distinktion göras i fyra delar: början, fortsättning, förändring (shift) och 
avslutning (conclusion.) (qi, cheng, zhuan, he) Dessa fyra delar korresponderar ofta mot fyra 
versrader.31 
1900-talets kinesiska nationalister och senare kommunister använde och förändrade 
folkmusiken för att den skulle passa deras respektive syften. Den pseudofolkliga musik som 
då skapades, och som utgör en stor del av mitt material, kan endast med tvekan kallas 
folkmusik. 
                                                
28 [Antologi av sånger av Nie Er och Xian Xinghai]. Nie Er, Xian Xing Hai ge qu xuan jí, Hongkong 1978 (2:a 
upplagan) 
29 Jones, 2001, s28. 
30 Schimmelpenninck, 1997, s. 18; Mingingue, 1985, s.140. 
31 Schimmelpenninck, 1997, s. 15. 
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2.4 Mötet med västerlandets musik 
Det har funnits musik från Europa i Kina sedan flera hundra år tillbaka. Det tidigaste belägget 
är daterat till början av 1600-talet då italienska handelsresande lär ha spelat cembalo för 
kejsaren. 1670 byggdes en jesuitkyrka i Peking som var utrustad med ett harmonium.32 Detta 
musikutövande var dock begränsat till att angå europeiska handelsresande och i viss mån det 
kejserliga hovet. 
 
2.4.1 1800-talet 
I samband med opiumkriget mot britterna 1839 började europeisk musik spridas utanför den 
kejserliga kretsen. Opiumkriget var det första i en rad av krig och inbördeskrig ända fram till 
Japans ockupation av Kina på 1940-talet, som öppnade det förut så slutna Kina för 
västerländskt inflytande.33 De brittiska arméerna marscherade till brassband, något som senare 
togs upp i den kejserliga armén för att stärka stridsviljan. Även amerikanska och franska 
(kinesisk-franska kriget 1883 – 85) styrkor medförde militärmusiker. På inrådan av tyska 
rådgivare infördes körsång, något som förut varit okänt i Kina, som en del i den militära 
drillen. Mot slutet av 1800-talet spreds brassinstrumenten utanför armén och kunde till 
exempel ingå som en del i begravningsceremonier.34 Med krigen intensifierades också den 
kristna missionen i Kina. Snabbt spreds tryckta utgåvor av protestantiska hymner, noterade 
med siffernotation, över hela Kina. Det kristna skicket att sjunga i kör, som lärts i 
församlingar och missionsskolor, spreds över landet och skulle senare få stor betydelse för 
den revolutionära rörelsen. Efter förlusten i kriget mot Japan 94-95 infördes, efter japansk 
modell, körsång i skolans kursplan. Sångerna var europeiska och amerikanska melodier, men 
med ny kinesisk nationalistisk text.35 
 
2.4.2 Tiden efter den första revolutionen och Fjärde Maj-rörelsen 
Under nittonhundratalets första årtionden skedde en snabb anpassning till västerländska 
musikideal. Det kan synas underligt att Kina som varit en ledande kulturnation under 
                                                
32 Jones, 2001, s. 30. 
33 Lundahl, Bertil: Kina, Historia, Krigen som öppnade Kina, Nationalencyklopedin 
!http://ne.se/jsp/search/article.jsp?i_art_id=224961, 2006-04-25 
34 Jones, 2001, s. 32. 
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årtusenden så snabbt och till synes utan motstånd tog emot västerlandets musik. Kina var 
visserligen utsatt för stort tryck utifrån men var, i motsats till många länder i Asien – och 
övriga världen, aldrig koloniserat av européer. Man hade en stark nationell och kulturell 
identitet och nationalismen i Kina var stark.36 
Å andra sidan låg landet av flera skäl öppet för influenser från väst. En inte obetydlig 
faktor i Kinas anpasslighet är att traditionell kinesisk musik, trots de förut påvisade 
skillnaderna, på flera sätt väl låter sig anpassas till västerlandets musikaliska tradition. Den 
traditionella kinesiska musiken har, liksom den europeiska, vanligtvis en tydlig två- eller 
fyrtaktskaraktär och man har, åtminstone inom hov- och ritmusiken, en tradition av 
komposition snarare än improvisation. Pentatonik är heller inget främmande för europeisk 
musik, varken för folkmusik eller för konstmusik, man finner det i rikligt mått inom till 
exempel brittisk folkmusik. Den kinesiska musikens tonförråd och skalor, som beskrevs i det 
föregående kapitlet, är mycket lika Europas och låter sig också relativt väl anpassas till 
europeisk musik.37 
Den avgörande orsaken till den europeiska musikens framgång under denna tid är dock 
inte den musikteoretiska anpassligheten, utan att dess införlivande i Kina var del av ett 
medvetet politiskt projekt. Inom kinesisk tankesfär finns ett dynastiskt tänkande där den förste 
kejsaren i en ny dynasti anses besitta stora krafter, krafter som urlakas allteftersom 
nästkommande generationer tar över ända tills dynastin är så kraftlös att den med 
nödvändighet ersätts av en ny. Detta synsätt öppnar för att stora förändringar lättare 
accepteras och kan tänkas bidra till den snabba förändringen av kulturlivet kring sekelskiftet 
1900. Vid denna tid var Kina kulturellt och politiskt försvagat och kejsardömet var nära 
upplösning. Efter nederlaget i kriget mot Japan 1895 höjdes starka röster för reformering av 
det kinesiska samhället. Många såg konfucianismens elitistiska samhällssyn som roten till det 
onda, och reformister i Kina såg västerlandets politiska, militära och territoriella framgångar 
som ett resultat av dess kultur och ville därför efterlikna den. Konfucianismen hade ju en 
mycket nedlåtande syn på folkmusik och nu ville man också att folkloren skulle gynnas.38 Vid 
                                                                                                                                                   
35 Jones, 2001, s. 33. 
36 Thrasher, Alan R., et al: 'China, §II, 1: History and theory', Grove Music Online (Accessed 25 April 2006) 
Detta gäller de etniska kineserna i Kina, de som kallar sig Han-kineser. De utgör ca 95% av befolkningen och 
har sin huvudsakliga hemvist i Kinas kärnområden i öst och syd. De ca 50 etniska minoriteterna inom Kinas 
territorium, t.ex. tibetanerna, Miao-folket och mongolerna, berörs inte av detta resonemang. Deras musik har 
dessutom inget eller lite att göra med ”Den stora traditionen”. 
37 Manuel, 1988, s. 222. 
38 Schimmelpenninck, 1997, s. 5. 
 16 
det nya seklets början infördes en samling sånger i skolplanen, 
jämförbart med gamla tiders stamsånger, där melodierna ofta var 
hämtade från Europa och USA.39 
1911 blev ett soldatuppror upptakten till revolutionen 1912 
och kejsardömets fall. Republiken Kina grundades och 
nationalistpartiet (Goumindang, GMD) kom till makten. I den nya 
nationella skolplanen efter 1911 infördes övning på piano, 
harmonium, orgel och violin. Eleverna skulle också lära sig 
västerländska noter och musikteori. Vid konserter kunde barnen 
ackompanjeras av harmonium och marschtrumma, vilket ger en 
bild av syntesen mellan musik av religiöst respektive militärt ursprung.40 Man började också 
skriva nya skolsånger med större pentatoniskt inslag för att ge sångerna ett mer kinesiskt drag. 
Dessa sånger gavs ofta nationalistisk text med tanke på nationsbygget och i antipati mot alla 
gamla ockupanter.41 Sångerna spreds snabbt utanför skolan och blev en del av folkloren.42 
Som ett resultat av en studentrevolt 1919 bildades en proteströrelse som kom att kallas 
Fjärde Maj-rörelsen och som snabbt fick stort stöd bland befolkningen. Denna rörelse med 
ledorden ”demokrati” och ”vetenskap” hyste ett stort intresse för västerlandet och fick stor 
betydelse för den musikaliska utvecklingen. Med Fjärde Maj-rörelsen började en ny 
generation musiker, utbildade i Europa och Japan, välutbildade men egentligen utan djupare 
kännedom om traditionell kinesisk musik, att bygga en ny musikalisk infrastruktur i Kina. 
Jones beskriver hur de och deras politiska rörelse såg traditionell kinesisk musik som: 
 
”tusen år av stagnation och en stillastående 
tradition” … definierad av vad den saknade: 
en tempererad skala, funktionsharmonik, 
kontrapunkt, orkestrering, standardiserad 
notation, och den tekniska ingenjörskonst 
som manifesteras i pianot.43 
 
Just pianot, men även harmoniumet, blev en 
symbol för den västerländska musikens 
överlägsenhet. Kanske är tidningsklippet intill ett 
                                                
39 Miningue, 1985, s. 138. 
40 Jones konstaterar torrt: ”Européer och Amerikaner kom till Kina (och andra länder) med en psalmbok i ena 
handen och ett gevär i den andra.” Jones, 2001, s. 32. 
41 Jones, 2001, s. 33. 
42 Schimmelpenninck, 1997, s. 6. 
43 Jones, 2001, s. 25. 
160 barn spelar piano i Hangzhou. 
Sydsvenska dagbladet 040603 
Harmonium, Musikinstrument-
museum, Berlin. Foto: 
författaren 
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uttryck för att det fortfarande är så. Man ville skapa en ny nationell kultur eftersom man ansåg 
att den traditionella kulturen hade del i Kinas politiska och kulturella nedgång. Wang 
Guangqi, framstående inom Fjärde Maj-rörelsen, studerade politik och musik i Berlin 1920-
23 och skrev en mycket inflytelserik skrift, Musical life of the Germans, där han pläderade för 
att Europas välstånd och makt är en återspegling av dess musik, och han manade 
nationalistpartiet att starta en musikalisk renässans i Kina. Han jämförde det fordom så 
mäktiga men nu så stagnerade Kina med det vitala Europa och pekar ut musiken som nyckeln 
till skapandet av det nya ”unga Kina”.44 Dessa i väst utbildade musiker, som också var lärare 
vid Pekingkonservatoriet, koncentrerade detta arbete på tre frågor: Hur skulle man 
västanpassa den kinesiska musiken? Hur skulle man bevara den av kejsardömet och 
konfucianismen så illa sedda traditionella och folkliga kulturen? Hur skulle man i jättelandet 
Kina nå fram till en samlande nationell kultur utan regional accent?45 
Ledande i denna musikrevision var Xiao Yuomei, som också blev chef för det nya 
musikkonservatoriet i Shanghai som öppnades 1927 när konservatoriet i Peking stängdes 
samma år. Det nya konservatoriet sysslade nästan uteslutande med västlig musik och som den 
mest prestigefyllda utbildningsanstalten i Kina satte den därmed standard för 
musikutvecklingen.46 Det kinesiska språket innehåller ordtoner där det är avgörande för 
betydelsen om en stavelse uttalas med stigande, fallande eller jämn ton. Detta innebar ett 
bryderi för de moderna kompositörerna som ville skriva i västlig stil. Yuomei föreskrev hur 
kompositören skulle förhålla sig till detta och skrev bland annat sånger som exemplifierar hur 
ordtonerna skall behandlas i den nya musiken.47 
Komponerande i västerländsk stil innebär användande av ackord, vilket i sin tur ställer 
krav på instrumenten. Man övergick gravis till att stämma och bygga traditionella kinesiska 
instrumenten i tempererad stämning. Kinesiska traditionella instrument saknar nästan helt 
                                                
44 Jones, 2001, s. 38. I 1920-talets Berlin var Oswald Spenglers skrift Der Untergang des Abendlandes 
(Västerlandets undergång), högst aktuell. Där tar han bland annat upp Kina som ett exempel på stora kulturers 
uppgång och fall. Det är väl inte en alltför vild gissning att Wang Guangqi tagit intryck av Spengler. För 
Spengler var dock orsakssambandet snarare det omvända; en framgångsrik stat genererar god musik. 
Gungqis djupa skolning i både västerländsk och kinesisk musik etablerade honom som en av Kinas främsta 
musikvetare. Han introducerade jämförande musikvetenskap till Kina. 1934 blev han doktor i musikvetenskap i 
Bonn. 
Su Zheng: 'Wang Guangqi', Grove Music Online 
45 Miningue, 1985, s. 136. 
46 1937 hade Shanghaikonservatoriet 110 studenter varav hälften studerade piano, en tredjedel sång och de 
övriga lärde sig spela stråkinstrument. Två studenter studerade den klassiska kinesiska lutan. 
A. C. Scott, Literature and the Arts in Twentieth Century China, London, Georg Allen & Unwin LTD, 1963, s. 
133. 
47 Scott, 1963, s. 132. Hur Youmei löste detta framgår inte av mina källor. I dagens populärmusik har man 
övergett anpassning till ordtoner i sång. Man hoppas på att sammanhanget gör att betydelsen ändå framgår. 
Intervju med guide Lee Maoking, 050625 
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basregister medan västerländsk musikstil kräver basstämma och man konstruerade nya 
basinstrument. Man började också på västerländsk sätt bygga instrument i familjer för att 
utöka registret.48 
I och med Japans annektering av Manchuriet 1932 politiserades musiklivet än mer och så 
gott som alla kompositörer skrev kampsånger och marscher. Fjärde Maj-rörelsens ideal att 
skapa en ny nationell kultur ersattes av ett intresse för musik som ett medel för maktutövande 
och massmobilisering av nationella känslor.49 Yuomei pläderade för en rent instrumentell syn 
på musiken; glad musik gör en glad, krigisk musik eggar till strid etcetera. Han ansåg också 
att musik skulle användas på detta sätt och att musik med skadlig verkan bör motarbetas. 
Yuomei drog paralleller till Zhou- och Tang-dynastierna som tog musik på stort allvar och 
följaktligen var de mest framgångsrika. 1934 skrev han i en tidskrift: 
 
Varför anstränger vi oss då inte för att så snabbt som möjligt eliminera dålig musik 
med obscen text och obscena melodier, och introducerar bra musik i dess ställe? 
Om vi inte gör det kommer vi att ha mycket små möjligheter att reformera vår 
nation och vårt folks själ.50 
 
Yuomei fick som han ville. Strax därefter bannlyste GMD all musik som inte hade 
kontrollerats av experter. Dessa experter var västligt utbildade musiker och kontrollerade all 
skolmusik, musik som gavs ut och musik som sändes i radio. Man öppnade också en byrå för 
kontroll av musik.51 Därmed skulle man kunna säga att cirkeln slutits; Just detta hade ju de 
förhatliga konfucianisterna gjort under Han-dynastin tvåtusen år tidigare, och av samma skäl. 
Detta synsätt lever i hög grad kvar än idag och är en anledning till att utbudet inspelningar 
med folklig musik är begränsad. Schimmelpenninck skriver: 
 
I gamla tider lade lärda män och musikmästare ned mycket tid på att anpassa och 
förbättra folkmusik som ansågs ’oren’. Tendensen till att redigera och anpassa 
musik till gällande politisk doktrin och etik kan mycket väl ha överlevt från 
konfuciansk tid till 1900-talet. De omfattande insamlingarna av folkmusik från 
mitten av 1950-talet och framåt avsåg – enligt Zhou Yang, dåvarande vice 
kulturminister – att ’vetenskapligt bevara och systematiskt organisera denna 
nationalklenod (m.a.o. folksång), för att revidera (gaizheng) och berika (jiagong) 
dess innehåll så att de blir ett medel för att samtidigt underhålla och utbilda folket.’ 
Det förefaller som om kommunisterna bibehöll den gamla traditionen att rena det 
som var ’orent’. 
 … 
Folksånger ses som råmaterial: Vid offentliga framträdanden förväntas en 
kompositör eller professionell musiker först arrangera om dem. Det är delvis därför 
som kommersiella inspelningar av kinesiska folksånger framförda av radio- och TV-
                                                
48 Lundström, 1983, s. 97. 
49 Jones, 2001, s. 44. 
50 Jones, 2001, s. 50. 
51 Jones, 2001, s. 52. 
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artister är tillgängliga överallt, medan kommersiella kassettband eller Cd-skivor 
med folkliga sånger [i originalskick] i praktiken inte finns (än så länge).52  
 
Folkmelodierna som idag finns tillgängliga i kinesiska skivbutiker är nästan uteslutande 
arrangerade med keyboard/synth och elbas – gärna på en Video-CD ackompanjerandes 
folkdans. 
 
2.4.3 Tiden efter den andra revolutionen53 
Kommunisternas maktövertagande 1949 skedde till ackompanjemang av dans och musik. Den 
marschartade och nationalistiska musiken från krigsåren ersattes av ett större intresse för 
folklig musik. Den folkliga musiken passade bra som grund för en ”officiell proletär musik” 
och denna pseudofolkliga musik vann stor spridning såväl bland professionella 
folkmusikorkestrar som hos amatörer.54 Denna musik förvanskar naturligtvis begreppet 
folkmusik, men den ledsagades av ingående och seriös forskning i landets folkmusik.55 
Efter revolutionen kom alla musikinstitutioner i statlig ägo, musik skulle bli tillgänglig för 
alla. Radiosändningar, filmproduktion och notutgivning ökade dramatiskt, och flera 
konservatorier för både västlig och kinesisk musik etablerades. Begreppet populärmusik gavs 
en mycket vid betydelse innefattande klassisk kinesisk musik, västlig musik och modifierade 
folksånger. Populär bör i detta sammanhang uppfattas som att den är till för alla och inte 
riktad mot en elit; i polemik mot den konfucianska ideologin får man anta. Staten understödde 
återuppväckande och nykomponerande av folkmusik. Man skrev nya stycken som imiterade 
traditionell stil och gav gamla melodier ny text och västerländska harmonier. Man sjöng både 
med ett traditionellt sångsätt och på ett ”modernt och vetenskapligt” mera västligt sätt. 
Amatörkomponerande och kollektiva kompositionssätt uppmuntrades. Kulturella lån 
motiverades ideologiskt genom den proletära internationalismen. Med sovjetisk inspiration 
arrangerades folksånger och marscher för jätteorkester och jättekör i en stil som möjligen kan 
påminna om Tjajkovskij eller Rimsky-Korsakov. 
Maos ”Det stora språnget” 1958-59 misslyckades och hans position försvagades. 1966 
slog han tillbaka med det som kom att kallas kulturrevolutionen och skickade ut rödgardister 
till de i hans tycke alltför självständiga provinserna för att slå sönder maktstrukturerna. 
Byråkrater, minoriteter, intellektuella och artister mördades i tusental. Produktionen rasade 
                                                
52 Schimmelpenninck, 1997, s. 21-22. Min översättning. 
53 Den följande framställningen bygger i stora drag på den i Manuel, 1988, ss. 229-234 
54 Scott, 1963, s. 141-142. 
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och strider som liknade inbördeskrig utkämpades. Effekten på kulturlivet blev katastrofal; 
kinesisk musik bannlystes på grund av sitt feodala ursprung och även den västerländska 
musiken förbjöds. Man eftersträvade ett blankt medvetande, ett ”tabula rasa”, på vilket en ny 
revolutionär kultur skulle byggas. De få kulturyttringar som tilläts skulle uttryckligen tjäna 
klasskampen. Åtta revolutionsoperor var den enda musik som tilläts framföras. 
Maos död 1976 och Deng Xiao Pings maktövertagande 1978 markerar slutet på 
kulturrevolutionen. Liberaliseringen fick en dramatisk effekt på musiklivet. Nu släpptes 
rockmusiken in i Kina. Under tidigt 1970-tal förekom kassettband med rock insmugglade från 
Hongkong och Taiwan men nu kom rockmusik sanktionerad av staten. Myndigheterna släppte 
med andra ord inte kontrollen över musiken. Alla produktionsbolag ägdes till en början av 
staten och kompositörer och textförfattare underkastades hård kontroll. Denna statligt 
sanktionerade rockmusik kom att kallas tongsu yinyue "populariserad musik". I omgångar har 
musiker försökt sig på att skapa musik utom regimens kontroll. Deras musik har antingen 
inlemmats i tongsu yinyue eller tystats ned.56 En stark trend i mitten av 80-talet gick ut på att 
framföra gamla revolutionära sånger och operamelodier till discokomp. Annars är frånvaron 
av politiska texter och engagemang påtaglig, vilket ju på sätt och vis kan sägas vara en 
politisk manifestation. Diskotek öppnades och 1985 beräknas Kina ha haft 10 miljoner el-
gitarrister. Rockkulturen blev Kinas första apolitiska ungdomsrörelse. 
Regimen gör idag ibland försök att dämpa västifieringen men har i hög grad förlorat – 
eller släppt – den genom årtusendena så fast hållna kontrollen över kinesernas musikaliska liv. 
Numera finns alla populärmusikstilar representerade i Kina, inklusive punk, hardcore och rap. 
 
Om man anammar Wilfred Mellers resonemang om harmonik som en manifestation av 
västerlandets linjära historiesyn i motsats till österlandets cirkulära (se sid. 1.) framstår det 
som naturligt med det starka intresset för västerlandets musik i 1900-talets Kina. De mest 
framstående politiska rörelserna ville ju bryta med den urgamla samhällsordningen. Fjärde 
maj-rörelsen med tal om vetenskap och framsteg och kommunisterna som ville slå söder den 
konfucianska samhällsordningen. Den marxistiska historiesynen är ju också utpräglat linjär så 
om harmonik är ett uttryck för detta passar den utmärkt i förra seklets Kina. 
                                                                                                                                                   
55 Lundström, 1983, s. 96. 
56 Movius, Lisa, Popular Culture, Social Change and Political Reaction in Post-Reform China, 1998 
http://www.geocities.com/Tokyo/Harbor/6080/Thesis.htm 06-02-27. 
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3 Analyser 
 
3.1 Antologi av sånger av Nie Er och Xian Xinghai 
 
 
Hur skapar man revolutionär musik? Det är frågan som jag har tänkt på hela 
dagen, men jag har ännu inte några konkreta idéer. Är inte så kallad klassisk musik 
bara överklassens förströelse? Jag slavar flera timmar om dagen med mina teknik-
övningar. Efter några år, kanske ett decennium, blir jag en violinist. Än sen då? Kan 
man egga en folkmassa med en Beethovensonat? Skulle det verkligen inspirera dem? 
Nej! Detta är en återvändsgränd. Vakna upp innan det är för sent! 
 
Nie Er, dagboksanteckning, februari 1932, medan japanerna invaderar Manchuriet i 
norra Kina. 57 
 
 
De båda kompositörerna Nie Er (Nieh Erh, 1912-1935) och Xian Xinghai (Hsien Hsing-hai, 
1905-1945) står som portalgestalter för den kommunistiska rörelsens musik och har 
hedersplats i partiets historieskrivning som pionjärer för ”proletär musik”. Er skrev i början av 
1930-talet musik till den blomstrande filmindustrin. Han hade ett starkt politiskt intresse, 
vilket ju det eldiga citatet ovan verkligen visar, och gick 1933 med i kommunistpartiet som då 
kämpade på två fronter: dels mot nationalistpartiet och dels mot ockupationsmakten Japan. I 
och med Japans invasion blev musiklivet starkt politiserat och Er kom att bli förgrundsgestalt 
för den nationalistiska och marschartade musik som är typisk för denna tid. Mest känd är han 
för sången ”The march of the Volunteers” ursprungligen från en film, som senare blev Kinas 
nationalsång. 1935 tvingades han fly till Japan där han drunknade under en simtur, blott 23 år 
gammal.58 
Xian Xinghai studerade violin och komposition vid Pekingkonservatoriet på 1920-talet och 
kom till konservatoriet i Paris 1930 där han studerade komposition i fem år för bland andra 
Vincent d’Indy och Paul Dukas som båda, inte minst den senare, var beundrare av Debussy. 
Tillbaka i Kina utsågs han till chef för akademin i den kommunistiska enklaven i Yenan. Som 
kompositör är han mest känd för Produktions- och Gula floden-kantaterna samt för sin andra 
symfoni betitlad ”Krig för en ädel sak”.59 Hans musik har ofta mera drag av konstmusik än till 
                                                
57 Jones, 2001, s. 106. Min översättning från engelskan. 
58 Detta verkar ha skett under oklara omständigheter. Det framgår inte av källorna om det är fråga om en 
olyckshändelse eller ett mord. 
59 Scott, 1963, ss. 134-136. 
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exempel Ers marschmusik. I Yenan arbetade han särskilt för att sprida körmusik.60 Xinghai 
åkte 1940 till Moskva för vidare studier där han fem år senare gick bort i tuberkulos. 
Den lilla boken Antologi av sånger av Nie Er och Xian Xinghai innehåller ett flertal sånger 
av dessa båda kompositörer, noterade i chevénotation. All text är på kinesiska men genom att 
jämföra tecken har jag ändå kunnat avgöra besättning och vem av de två som skrivit styckena. 
Däremot har jag ingenting förstått av sångernas textinnehåll, vilket ju gör att all eventuell 
texttolkning eller tonmåleri går mig förbi. 
Jag har tittat närmare på fem av sångerna. Dessa sånger är satta för fyrstämmig, eller 
ibland upp till sexstämmig kör, och är i sin satstruktur mer eller mindre lik traditionell 
europeisk körmusik. Er står för tre och Xinghai för två. Ers stycken är skrivna för manskör 
medan Xinghais är skrivna för blandad kör. 
 
3.1.1. Sång nr. 1 i G-dur av Nie Er61 
Er var som nämnts ovan pionjär för kampmusiken gentemot den japanska ockupationen och 
det märks verkligen i denna och många av hans kompositioner. Visserligen har traditionella 
kinesiska sånger ofta en tydlig tvåtaktskaraktär, men här är dessutom draget av militärmarsch 
påtagligt. 
Denna sång kan indelas i ett formschema som lyder: 
 
 A B A1 A2 C D 
Takt: 1-12 13-20 21-32 33-44 45-60 61-71 
 
Som i den mesta av musiken jag undersökt avviker melodin, i detta fall första tenoren, aldrig 
från den pentatoniska skalan. Typiskt för Ers stil tycks också vara att vissa delar av körsatsen 
inte heller lämnar den pentatoniska skalan. Detta i kombination med ett utpräglat 
kontrapunktiskt tänkande ger Ers körmusik en tydlig särprägel. Hela satsen igenom imiterar 
en eller bägge basstämmorna tenorens melodi med en motiviskt lik fras, och med, så vitt jag 
kan utröna, samma text. Svaret kommer ofta, dock inte alltid, på kvart- eller kvintavstånd och 
med en justering av motivet som kanske kan påminna om barockmusik. Melodin – första 
tenoren – är strikt symmetriskt uppbyggd med två takter försats och två takter eftersats. 
Försatsen är alltid uppåtgående medan eftersatsen alltid faller. 
                                                
60 Lundström, 1983, s. 96. 
61 Antologi av sånger av Nie Er och Xian Xinghai, s. 2-6. Se bilaga I s. 54 
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I alla delar utom den jag kallat C förekommer 4:e och 7:e skalsteget bara som 
genomgångstoner, med undantag för ciss i kadenserna. Ur ackordisk synpunkt är satsen här 
alltså helt pentatonisk, och med ett så begränsat skalmaterial blir många av samklangerna ur 
ackordisk synvinkel ofullständiga eller tvetydiga. Ändå är musiken tydligt ackordisk, bland 
annat på grund av det flitiga bruket av hornkvinter som ju ryms inom pentatoniken och som 
tydligt signalerar ett tonika-dominant-förhållande. Även samklangernas läggningar och 
fördubblingar gör att jag till exempel inte tvekar att kalla ackordet i takt 14 för Em trots att 
inget h finns. Ofta gör däremot den strängt pentatoniska ordningen att ackorden på andra 
ställen blir tvetydiga. Är till exempel ackordet i takt 17 ett G-dur eller ett H-moll? 
Alla formdelarna avslutas med en ihopsamlande homofont skriven fras. Delarna A, B och 
A1 avslutas med samma kadens (t. 11, 19 och 31): 
 Detta är första gången toner utanför den pentatoniska skalan 
fungerar som ackordtoner. Det är här vi får höra tonen ciss, i 
chevénotationen tecknad #4, för första gången. Den ur harmonisk 
synpunkt bakvända ordningen på ackorden – i traditionell harmonik 
följs DD av D som i sin tur följs av T – kan motiveras av att melodin avslutas med 
skaltonerna 6 till 1, ett ganska vanligt frasslut i kinesiska melodier. Man kanske skulle kunna 
säga att 6:an här tar inledningstonens – 7:ans – plats. Sjätte skalsteget hör ju inte till 
dominantackordet och i den undersökta musiken är det ganska vanligt att kadensens näst sista 
ackord (penultiman) inte utgörs av ett dominantackord. 
I den ovan citerade kadensen har jag analyserat det näst näst sista (antepenultima) 
ackordet G/d som D64. I detta sammanhang är det dock tveksamt om det är den bästa 
beteckningen. Det är tydligt att den understa stämman, basstämman, ofta saknar den 
formbildande funktion som den vanligtvis har i traditionell västerländsk sats. Det sista 
ackordet i den nämnda kadensen har tersen och inte grundtonen i basen, vilket skulle kunna 
ses som en anpassning till manskörens trånga och låga omfång, men det kan lika gärna tjäna 
som exempel på att det inte är viktigt att ha grundtonen underst. Att kalla ackordet G/d för D64 
är motiverat med tanke på dess plats i kadensen, men utifrån den harmoniska omgivningen 
skulle man lika gärna kunna nöja sig med T5. 
Den kontrasterande formdel jag kallar C, t. 45-60, är noterad i fyrtakt och har inte alls 
karaktär av marsch utan ger utifrån notbilden mera intryck av legato. De fyra stämmorna 
kommer in med en halv takts fördröjning i en mer eller mindre sträng imitation; stämmorna 
startar på ett likartat sätt men utvecklas sedan olika. Med undantag för överstämman så tycks 
inte den pentatoniska skalans toner här favoriseras framför fjärde och sjunde skalsteget, vilket 
G/d A G/h 
D64 DD T3 
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förutom den mjukare melodiken bidrar till kontrasten gentemot andra delar. Kontrapunktiken 
gör att man får intryck av att harmoniken i hög grad verkar vara styrd av stämmornas melodi. 
Avsnittet avslutas med en halvkadens (t. 60) som är strikt pentatoniskt hållen och utgörs 
precis som den förut omtalade kadensen av ett sekundfall: Em – D5. 
Den avslutande D-delen utgörs av en strikt pentatonisk fanfar som helt och hållet håller sig 
inom G-dur-ackordet. Värt att notera är att stycket slutar på d, skalans kvint, och inte på 
grundtonen. Min bedömning är att det i D-delen, kanske tillsammans med C-delen, är d som 
är grundton och att det rör sig om en Penta 5-skala. Trots att D-delen är harmoniserad med G-
ackord, är det troligt att Er tänkte det sista unisona d:et som en vilande grundton. 
 
3.1.2 Sång nr 2 i G-dur av Nie Er62 
Den andra sången jag valt att titta på låter sig inte lika lätt indelas i formdelar som den förra, 
här är det fråga om en mer genomkomponerad form. Dock ger den lika mycket intryck av 
marsch, inte minst genom fanfarmotivet i inledningen. Denna sång är inte så regelbunden som 
den förra, här finns till exempel flera tre- och femtaktsfraser och i sångtexten står det ibland 
punkt på ur melodisk synpunkt överraskade ställen, till exempel efter t. 28 och mitt i t. 38. 
Även om detta skulle vara missförstånd från min sida så är det i denna sång, och många andra, 
ibland svårt att avgöra när fraserna börjar och slutar. 
Även här handlar det mycket om kontrapunktiskt skrivande, men till skillnad från den förra 
sången finns också flera homofont skrivna avsnitt. Homofonin bäddar för ett mera ackordiskt 
tänkande och tittar man på harmoniken så har detta stycke i sin helhet fler utpräglat 
västerländska drag än den förra, med flera dominantseptimackord, ledtoner som upplöses 
enligt konstens alla regler, mellandominant och förminskade treklanger med 
dominantfunktion. Ändå är intrycket som helhet klart kinesiskt, inte minst på grund av den 
alltigenom pentatoniska melodin. I de första 15 takterna är dessutom hela satsen helt 
pentatonisk. 
Några särpräglade kadenseringar har jag inte hittat här, tvärtom förekommer till exempel 
G/d med uppenbar karaktär av dominantkvartsextackord (t. 15). Här är också basstämman, 
med några undantag, mera lik en traditionell västerländsk, i den meningen att ackordens 
grundton relativt ofta också är baston. Det som däremot väcker mitt intresse i denna melodi är 
att jag ibland uppfattar en sammansmältning av tonika och tonikaparallell – ackorden G och 
Em, ofta i samband med att basstämman inte riktig uppför sig som man förväntar sig utifrån 
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ett västerländskt perspektiv. Jag har i flera av de undersökta musikexemplen fått intryck av att 
det inte har någon betydelse om ackordet tyds som det ena eller det andra, att det i någon 
mening är samma ackord. I traditionell sats är ackordförbindelsen en liten ters uppåt ovanlig, 
men här förekommer det två gånger att ett betonat Em följs av ett obetonat G: 35-36 och 57-
58. Det är inget anmärkningsvärt med det i sig, men det som är intressant här är att den känsla 
av mediantsprång som brukar infinna sig när betonat Tp följs av obetonat T helt uteblir. 
Ackordförbindelsen går ganska oförmärkt förbi, nästan som om det vore samma ackord. 
Det första ackordet i takt 50 är ett Em men på grund av ackordtonsfördubblingen, två g, 
och basstämmans kvintfall från d till g blir ackordet tvetydigt. Är det ett Em-ackord eller ett 
G-ackord? Har det någon betydelse vilket av dem det är? Även ackordet på ettan i takt 59 bär 
på samma tvetydighet. Är det Em eller en omläggning av det föregående G-ackordet? Denna 
ambivalens mellan parallellackorden kommer jag att återkomma till i den kommande 
framställningen. 
 
3.1.3 Sång nr 3 i e-moll av Nie Er63 
I den tredje och sista av Nie Ers sånger är avstegen från pentatoniken ännu färre än i de båda 
föregående och långa stycken är helt och hållet pentatoniskt hållna. För mig som försöker 
göra en harmonisk analys inträder då frågan: Hur analyserar man harmoniken i pentatonisk 
musik? Funktionsbeteckningarna förlorar nästan helt sin mening vid analys av detta stycke. 
Visst kan man säga att kvinten d – a klingar som dominant till G-ackordet, inte minst i 
samband med den förut nämnda hornkvinten, men sången ger till stora delar intryck av att ha 
e som grundton, alltså är skalan här Penta 664. Det finns inte heller någon klang som ger ett 
entydigt subdominantiskt intryck; varken gentemot Em eller gentemot G. 
Funktionsharmoniken skymtar bara förbi glimtvis, och det känns fåfängt att försöka sig på 
någon analys av harmoniken. Ändå tycker jag att det är viktigt att poängtera att 
flerstämmighet i sig är ett västerländskt drag, även om skalmaterialet är kinesiskt. Därför 
menar jag att denna komposition är ett intressant exempel på syntesen mellan de två 
musikkulturerna. 
                                                                                                                                                   
62 Antologi av sånger av Nie Er och Xian Xinghai s. 7-12. Se bilaga I s. 56 
63 Antologi av sånger av Nie Er och Xian Xinghai, s. 13-21Se bilaga I s. 58 
64 I boken är tonen g definierad som grundton, men det är ingen tvekan om att stycket går i e-moll. 
Chevénotationens besiffring utgår från durskalan vilket innebär att det skulle vara mycket opraktiskt att ge tonen 
e siffran 1; alltför många toner skulle behöva noteras med altereringar. 
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Stycket är dock inte alltigenom pentatoniskt, det byter modus ett par gånger. Detta 
anknyter till traditionell kinesisk musik där en ton i skalan kan bytas ut mot en annan så att en 
ny pentatonisk skala bildas. Så kan till exempel en c-pentatonisk skala förvandlas till en f-
pentatonisk genom att tonen e byts ut mot f.65 En analys av skalmaterialet i sången ger som 
följer: 
 
t. 1 – 36 37 – 40 41 – 48 49 – 87 
e-moll pentatonisk a-moll pentatonisk + h a-moll pentatonisk + f e-moll pentatonisk 
 Skalmaterialet i sång nr 3 
 
Mittdelen, takt 37 – 48, utgörs av två olika sextonsskalor, så här har alltså inte toner bytts 
ut utan lagts till. Därigenom ökar ju möjligheten att bilda treklanger men ändå är intrycket 
även här alltigenom modalt. I takt 38 – 40 pendlar ackordanalysen mellan Am och C vilket ju 
inte på något sätt anknyter till den västerländska framåtdrivande harmoniken. Kanske kan 
man här spåra den förut nämnda känsla av ambivalens mellan parallellackord som även kan 
finnas i stycken med större skalmaterial och mera västerländsk harmonik. 
Satsstrukturen och formen på stycket är intressant. Det finns två teman; det första, kallat I 
i formschemat nedan, bygger på call – respons där uppdraget att ropa respektive svara hela 
tiden växlar mellan stämmorna, kanske har Er här velat anknyta till den traditionella 
arbetssången Haozi. (Se avsnitt 2.3.) Tema II är en heroisk melodi med ett effektfullt 
ackompanjemang baserat på hornkvinter. Insprängt i bägge temagrupperna förekommer ett 
ackompanjemang med snabbt upprepade toner som ger ett mycket instrumentalt intryck och 
som får en att undra vilket tempo Er tänkt sig. Ändå tycker jag att han med olika 
ackompanjemang och varierad satsstruktur visar prov på god förmåga att skapa ackordisk 
musik ur ett skalmaterial som endast rymmer två fullständiga treklanger. 
  
 A B C D E F 
Takt 1-20 21-36 37-48 49-58 59-74 75-87 
Tema/tonart I e-moll II e-moll I a-moll I e-moll II e-moll I e-moll 
  Formanalys av sång nr 3 
 
                                                
65 Thrasher, Alan R., et al: 'China, §II, 1: History and theory', Grove Music Online (Accessed 25 April 2006) 
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3.1.4 Sång nr 4 i A-dur av Xian Xinghai66 
I motsats till de sånger av Er jag tittat på ger denna sång av Xian Xinghai, trots tvåtakt, inte 
alls intryck av marsch. Jag får mera ett intryck av någonting vaggande eller gungande. Sången 
är förbryllande på flera sätt. Melodin är svår att följa eftersom den inte uppfyller de kriterier 
som vi är vana vid att melodier skall följa: regelbunden frasering, försats kopplad till eftersats, 
sekvenser och andra urskiljbara melodiska svar. Jag skulle tro att detta stycke i sin struktur 
mer än de jag tittat på förut anknyter till mera traditionella sånger.  
Stycket är skrivet för fem stämmor, tre damstämmor och två herrstämmor. Det är mycket 
gott om stämkorsningar mellan de tre damstämmorna, i själva verket ligger var och en av dem 
överst ungefär lika ofta. Ändå har den överst noterade stämman en särställning i och med att 
den ensam konsekvent följer den pentatoniska skalan. Eftersom det visat sig vanligt med 
pentatonisk melodi till diatoniskt ackompanjemang tycker jag att det är rimligt att anta att den 
översta stämman är tänkt som solostämma med ackompanjemang av kör. Då skulle den ju 
tydligt framträda även då den inte ligger överst. De övriga stämmorna använder hela den 
diatoniska skalan plus en hel del kromatik. Tittar man bara på förstastämman framträder ett 
mönster och en form ur det upplevda virrvarret. (Se fig. nedan.) 
 
A B A C A D A B1 A 
1-16 17-47 48-51 52-60 61-66 67-79 80-91 92-105 106-111 
 Formanalys av sång nr. 4 
 
Man kan uppfatta formen som ett rondo där ett återkommande avsnitt varvas med nya. Den 
återkommande delen, här kallad A, skiljer sig från de övriga dels genom att satsen som helhet 
där är så gott som helt pentatonisk och dels genom att den är kort. Det gör att A-delen får lite 
drag av introduktion och mellanspel, och sett på det sättet framträder en fyrdelad form som 
jag antytt med tjocka streck i formschemat. Jag spekulerade tidigare i att melodin kanske är av 
mer traditionellt kinesiskt snitt och kanske gäller det även formen; traditionella sånger är ofta 
fyrdelade enligt strukturen: början, fortsättning, förändring och avslutning. (Se avsnitt 2.3.) 
Delen B1 är en förkortad variant av B och tittar man noggrant så har C- och D-delarna vissa 
likheter. Sett så framträder en tredje variant på formanalysen där den mittersta A-delen 
hamnar i mitten av en symmetrisk form. 
                                                
66 Antologi av sånger av Nie Er och Xian Xinghai, s.130-140. Se bilaga I s. 62. 
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Harmoniken är inte mindre förbryllande än melodiken. Med undantag för A-delen som 
huvudsakligen är pentatonisk, är satsen diatonisk och dessutom kryddad med kromatik. 
Stycket är mer eller mindre homofont och de flesta ackorden utgörs av fullständiga treklanger. 
Detta till trots är det för det mesta svårt att finna någon traditionellt västerländsk logik i 
harmoniföljderna och det är tydligt att det inte är omsorg om den harmoniska utvecklingen 
som styrt kompositörens val av samklanger. Intrycket är att det i hög grad är melodiken som 
styrt valet av samklanger. Trots den stora graden av homofoni är mitt intryck att stycket till 
stora delar är horisontellt skrivet och att omtanke om melodiska förlopp fått gå före 
harmonisk hänsyn. Ackordföljden nedan som är hämtat från B-delen, t. 17-35, får tjäna som 
exempel på harmoniken i detta stycke: 
 
Takt 17 18 19 20 21 22 23 24 25 26 
F#m/a F#m A/e F#m/a A/e Hm/d E7/h F#m/c# C#m7/e F#m E/h Hm Hm/d Hm/d 
 
27 28 29 30 31 32 33 34 35 
F#m c#/g F#m/c# F#7 G#m e/h H/d# H A A/e A/e E 
 
Bland dessa 26 ackord är bastonen grundton 9 gånger, ters 7 gånger och kvint 10 gånger. 
Att treklangens grundton inte alls är favoriserad som baston bidrar också till att skymma 
sikten för den som söker efter västerländsk harmonisk logik. Basstämmans sätt att röra sig 
skiljer sig inte alls från de övriga stämmorna och basen saknar helt den särställning och 
formbildande funktion den vanligtvis har. Jag har inte funnit några formbildande kadenser i 
sången, det förut nämnda sekundfallet Sp-T förekommer aldrig på ett sätt som ger intryck av 
kadens, kanske för att det typiskt ”kinesiska” melodiska slutfallet 6-1 helt saknas i denna 
komposition. Eftersom kadens förutsätter harmonisk logik så är det inte heller konstigt att det 
är svårt att urskilja kadensbildningar i denna sång. 
Slutligen är den framåtdrivande västerländska harmoniken i hög grad beroende av 
stämföring, och i detta stycke uppvisar Xinghai en stor frihet gentemot stämföringsregler. Till 
exempel finns flera kvintparalleller och ett par sekundparalleller. Oktavparallellerna är otaliga 
eftersom stämmorna ofta faller in i varandras linjer. Påfallande är också att fördubblingen av 
ackordtoner inte verkar styras av några vedertagna principer. Detta, tillsammans med den 
grundtonsfattiga basstämman, gör att ackorden ofta inte låter så som ackordanalysen 
indikerar. I citatet med ackordföljden ovan förekommer några ackordförbindelser på kvint- 
och kvartavstånd, vilket borde stärka ett funktionsharmoniskt intryck, men vid genomlyssning 
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hörs de inte på grund av den icke funktionsharmoniska stämföringen. Sammantaget ger 
Xinghais speciella förhållningssätt till harmonierna i detta stycke ett närmast impressionistiskt 
intryck, inte ens vid de tillfällen han använder kromatik får man intryck av att harmoniken 
drivs framåt. 
Endast i den kontrasterande A-delen, se formanalysen ovan, är harmonierna lätta att följa. 
Basen ligger där still på ett pedal-a medan den övriga satsen pendlar mellan F#m- och A-
ackord, eller uttryckt i generalbas; ömsom 6- och ömsom 5-ackord på a. Detta kan tjäna som 
ytterligare ett exempel på ambivalensen mellan, alternativt sammansmältningen av, ackord 
som är paralleller till varandra. 
 
3.1.5 Sång nr 5 i C-dur av Xian Xinghai67 
I denna korta sång möts vi av en helt annan sida av Xinghais komponerande. Här är kantat- 
och operastilen ersatt av en stil som anknyter till Ers marschsånger. Melodin är även här 
pentatonisk och fraserna är två eller tre takter långa. 
Denna sång ligger betydligt närmare västerländsk tradition, både vad gäller harmonik och 
satsstruktur. Det är en alltigenom homofon sats med harmonik som inte väsentligen skiljer sig 
från europeisk. Stycket avslutas till exempel med en kadens som kan vara hämtad från vilken 
europeisk sång som helst. Ett, som jag uppfattar det, typiskt kinesiskt drag, förutom den 
alltigenom pentatoniska melodin, är att det är gott om sexter på tonikan och subdominanten (t. 
10, 12, 16, 18, och 29), något som anknyter till den förut nämnda ambivalensen mellan 
parallellackord. Basstämman är utformad så som västerländska basstämmor vanligtvis är, med 
mycket grundton, genomgångsters och ledtoner som upplöses. Det enda stället där 
basstämman avviker från normen är takt 5, där C-ackordet har ett betonat, och dessutom 
fördubblat, g i basen. Den traditionellt utformade basstämman gör också att det är sällan de 
ovan nämnda sexterna skapar osäkerhet om ackordtydningen. Det är egentligen bara i takt 18 
som fördubblingen av d:et gör att man kan tveka om ackordet är ett F eller ett Dm. 
Om man jämför takterna 15-16 med 27-28 visar Xinghai två stämföringslösningar på 
samma melodi. I den första har han valt att utesluta F-ackordets ters, a. Detta är det enda 
terslösa ackordet i sången. En traditionell lösning skulle vara att låta tenorstämman ta a:et. 
Detta skulle innebära ett brott mot principen att alla stämmor inte skall gå åt samma håll, men 
den regeln tycks dock Xinghai vara beredd att bryta mot på flera ställen i denna sång. I den 
andra varianten finns tersen med, men i altstämman. 
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Det är intressant att jämföra de båda undersökta sångerna av Xinghai, eftersom de ur 
satsteknisk synpunkt bekänner sig till helt olika regelverk. Den förra förbryllar mig och jag 
förstår inte mycket av vad som styrt utformningen av stämmorna. Stycket är definitivt 
västerländskt i den meningen att det är polyfont, men utformningen av polyfonin har bara lite 
med västerländsk satsteknik att göra. I den senare sången visar Xinghai att han utbildad i, och 
kan den västerländska traditionen. Denna har han dock valt att inte använda i den första 
sången. 
 
3.1.6 Sammanfattning 
Även om man bortser från den kinesiska sångtexten ger dessa sånger ett genuint kinesiskt 
intryck, dels på grund av de genomgående pentatoniska melodierna men också tack vare 
körsatsernas utformning. Arrangemangen uppvisar olika grad av frihet gentemot traditionella 
stämföringsregler där t.ex. sång nr 5 ligger ganska nära västerländskt ideal medan Xinghai i 
sång nr 4 i mycket hög grad kastat västerländska stämföringsregler överbord. 
I västerländsk musik har valet av baston betydelse för hur ett ackord uppfattas, och där rör 
sig basstämman på ett annat sätt än de andra stämmorna. I de här fem undersökta sångerna 
tycks basstämman ibland ha förlorat mycket av sin särställning och formbildande funktion, 
dess rörelsesätt skiljer sig inte nämnvärt från de andra stämmorna. Tillsammans med det 
faktum att fördubblingen av treklangens toner inte alltid följer västerländska principer gör det 
att ackordens tydning ibland blir oklar. Ibland, framför allt i sång nr 3, är avstegen från den 
pentatoniska skalan så få i satsen att det är svårt och ibland meningslöst att tala om ackord och 
harmonik. Vid dessa tillfällen framträder ett renodlat kinesiskt tonspråk klätt i flerstämmighet. 
Tonikan och tonikaparallellen har en tendens att smälta samman och jag upplever dem i 
denna musik ofta som två aspekter av samma funktion. Beroende på hur ackordtonerna 
fördubblats och valet av baston kan till exempel F och Dm ofta uppfattas som olika aspekter 
av samma klang. 
Fraseringen i kinesiska melodier är ofta mindre regelbunden än i västerländska. På ett par 
ställen tycks det mig som att fraseringen i text och melodi inte överensstämmer med den 
frasering som indikeras av harmoniken. 
 
                                                                                                                                                   
67 Antologi av sånger av Nie Er och Xian Xinghai, s. 143-144. Se bilaga I s. 67. 
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3.2 Selected Chinese Mass Songs 
 
 
Musikens mest uppenbara kraft är den att rytmen är kapabel till att leda de stora 
massorna, att ena hela nationens framåtskridande. 
   I väst sjunger de ofta en hymn före ett stort möte. Dessa sånger har en stark, enkel 
rytm och text passande för situationen. Dessa sånger har samma verkan på massor-
na som jordens dragningskraft; när de sjunger rör de sig utan motstånd, en masse, 
mot samma mål. När en armé marscherar över landet utan att känna hunger, när 
tiotusentals män attackerar fienden sjungandes en militärsång och utan att känna 
smärta – så är det konkreta exempel på denna effekt. 
 
Xiao Youmei i ett radiosänt tal, 15:e november 193368 
 
 
Häftet Selected Chinese Mass Songs innehåller 16 revolutionära sånger – uppenbarligen 
passande för sång en masse. Kanske har de också, med europeisk förebild, sjungits under 
marsch som Yuomei rekommenderar i citatet ovan. Kanske hördes några av dessa sånger 
under den långa marschen 1934-35. 
Häftet är utgivet 1952, alltså ett par år efter den kommunistiska revolutionen. Här ges 
kompositörsnamn, titlar och sångtexter både på kinesiska och i engelsk översättning. Nie Er 
och Xian Xinghai, som skrivit sångerna i det föregående avsnittet, bidrar med var sin sång. De 
flesta av sångerna, 13 av 16, är försedda med pianoackompanjemang och ibland är det också 
flerstämmig sång. Eftersom mitt intresse i denna studie huvudsakligen är satsstruktur och 
harmonik så kommer jag till stor del styra min uppmärksamhet mot ackompanjemangen och 
sångarrangemangen. De tre andra sångerna är enstämmiga och utan ackompanjemang så dem 
har jag inte analyserat. 
Utifrån ett traditionellt västerländskt perspektiv framstår en rad företeelser i 
ackompanjemangen som intressanta och värda ett djupare studium. Jag kommer i detta kapitel 
att först presentera och diskutera dessa företeelser, och därefter analysera av ett par av 
sångerna mera i detalj. Jag har numrerat de 13 sångerna och kommer att referera till dem med 
t.ex. 7:18-21 där siffran före kolon hänvisar till en sång och siffrorna efter kolon anger 
taktnummer. 
 
3.2.1 Allmänna iakttagelser 
Här återkommer flera av de särdrag som finns i de tidigare undersökta körstyckena. (Se 
avsnitt 3.1) Ackord vars grundton är svår att identifiera är ett. Tidvis har kompositören/  
                                                
68 Jones s. 49. Min översättning från engelskan. 
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arrangören i längre avsnitt undvikit toner utanför femtonsskalan i pianoarrangemangen. Med 
bara fem toner i skalan kan man, som tidigare konstaterats, bara bilda två fullständiga 
treklanger, och här förekommer flera ackord som med västerländska mått blir ofullständiga. 
Minst lika ofta är dock ackorden fullständiga tre- eller fyrklanger men på grund av 
stämföring, val av baston och hur ackordtonerna fördubblats, kan det ibland vara svårt att 
bestämma grundton. Här återkommer också den sammanblandning av ackord som är 
varandras paralleller, där ett ackord lika gärna kan tydas som till exempel Bb eller Gm. 
(5:7,17; 7:4 m.fl.) Exemplen är här inte så många och så tydliga som i körstyckena, mycket 
beroende på att basstämman i de flesta av 
sångerna, nio av tretton, är oktavförstärkt. Varför 
man så gärna ville förstärka basstämman är svårt 
att veta. Kanske ville man att pianot skulle höras 
väl i stora och kanske bullriga lokaler, dessutom i 
konkurrens med en stor, eller kanske till och med 
mycket stor kör. Är basen fördubblad ökar 
möjligheten för att bastonen skall uppfattas som 
ackordets grundton, och därmed minskar 
tvetydigheten.69 Trots det har jag alltså funnit några i mitt tycke tvetydiga klanger även här, se 
exempel 1. 
 I traditionell satslära förväntas basstämman tydliggöra harmoniken och därför ofta 
utgöras av ackordens grundton. I de här undersökta arrangemangen är ofta grundtonen, i de 
fall man säkert kan definiera en sådan, inte alls är favoriserad som baston. Detta gör att 
basstämman förlorar en del av sin särställning och blir mera lik de andra stämmorna – den 
råkar bara vara underst. Detta kompliceras av, och kanske också kompenseras med, att 
basstämman som sagt oftast är oktavförstärkt. Valet av baston gör också som nämnts ovan att 
tydningen av ackorden kan bli osäker. Exempel 2 illustrerar detta samtidigt som det är ett bra 
exempel på en basstämma nästan helt utan grundtoner. Notera också att ackompanjemanget 
tycks innehålla alla meloditoner. 
I ett par av sångerna, framförallt nr. 8 och i viss mån nr. 9, är basstämman starkt kopplad 
till melodin. Det gör att basstämman i dessa fall än mer förlorar sin basfunktion. Det skulle 
                                                
69 I traditionell västerländsk sats är hanterandet av ackordtonsfördubbling av fundamental betydelse. Om man i 
treklangen d, f, a, som ju bildar en d-molltreklang, fördubblar f:et och dessutom placerar det i basstämman, är 
chansen stor att lyssnaren skall uppfatta ackordet som en durklang, alltså F-dur. Om man i en C-durtreklang, c, e, 
g, lägger g underst och dessutom fördubblar g:et, förvandlas C-durackordet till ett spänningsackord med g som 
grundton – ett dominantkvartsextackord. 
Exempel 1 5:6-7 
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kunna ses som en oktavförstärkning på det sätt som är vanligt i västerländsk musik men enligt 
min mening är det snarare ett uttryck för ett heterofoniskt tänkande, som är vanligt i hela 
Asien. Det som talar för det är att basen i dessa fall inte är en exakt oktavtransponering utan 
följer melodins huvudsakliga linje. Se exempel 3. 
I västerländsk harmonilära är kadens ett centralt begrepp. De undersökta sångerna 
uppvisar i detta sammanhang ett ganska stort avsteg från västerlandets tradition. Den 
fullständiga helkadensen i sin rena form, S-D-T saknas helt, likaså den plagala kadensen S-T. 
Däremot finns ett exempel på en fullständig klassisk kadens, S-D64-D-T, men det är i en sång 
som även i övrigt knappt gör några avsteg från traditionell harmonilära (6:23-26). 
Ackordföljden Sp-D-T, II-V-I-kadensen, förekommer, men bara som halvslut där 
dominantackordet avslutar en fras och det följande tonikaackordet inleder nästa fras. 
Detsamma gäller DD-D-T, med ett undantag där den faktiskt uppträder som helkadens (4:15-
17). Den enda av de västerländska kadenserna som är vanlig är D-T, alltså har 
dominantackordet inte förlorat sin funktionsharmoniska kraft i den musik jag undersökt. Rent 
allmänt får jag ändå intrycket av att kadensen inte har lika starkt formbildande funktion som i 
traditionell västerländsk harmonik. Det gäller kanske främst antepenultima-ackordet som i 
mitt tycke sällan upplevs som delaktigt i kadensen. Den förut nämnda kadensen 6:23-26 är ett 
bra exempel på detta där det är först vid dominantackordet man upplever att det närmar sig 
Exempel 3 8:5-8 
Exempel 2 7:19-22 
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frasslut, trots att ackordföljden i övrigt är ”rätt”. För att ett dominantkvartsextackord skall 
uppfattas som just ett sådant är det avgörande att rätt ton ligger i basen. En anledning till att 
man inte riktigt hör dess roll i denna kadens är nog att basstämmans formbildande betydelse 
rent allmänt är så försvagad. Eftersom valet av baston sammantaget har så liten betydelse så 
förlorar även kvartsextackordet sin speciella innebörd. I detta fall är dessutom 
dominantkvartsextackordet obetonat i förhållande till den efterföljande dominanten, vilket 
ytterligare försvagar dess effekt. 
Det finns däremot en kadensbildning som är så pass vanlig att den skulle kunna sägas 
vara typisk i denna sångsamling. Påfallande ofta slutar frasen med följden Sp-T. Vanligast är 
den när melodin avslutas med tonföljden 6-1, se exempel 4, men den förekommer även i 
andra sammanhang. 6-1-rörelsen är vanlig som frasslut och eftersom man tycks ha haft en 
motvilja mot den plagala kadensen, S-T, som också hade varit möjlig, så är följden Sp-T 
naturlig. 
Dominantens dominant förekommer då och då, men det är inte det vanligaste bland 
ackorden med tonartsfrämmande toner. Något överraskande är TpD, alltså ett durackord på 
tredje skalsteget, vanligare.70 I hälften av fallen följer ett kvintfall till tonikaparallellen medan 
det annars följs av någonting annat. Annorlunda 
uttryckt: ibland uppträder ackordet som 
mellandominant och ibland som mediant. 
 En intressant företeelse inträder i de sånger vars 
modus är penta 5. De är alltid harmoniserade som 
om kvarten vore grundton, eller annorlunda 
uttryckt, som om dess modus vore penta 1. Man 
kan uttrycka det som att melodin har en grundton och harmoniken en annan. Det kritiska 
momentet är då slutet där arrangören så att säga måste bekänna färg i valet av slutackord och i 
förekommande fall valet av slutkadens. Ska slutackordet vara melodins tonika eller 
harmonikens? Här framträder några olika strategier. 
Sång nummer 1, den berömda ”Östern är röd”, har grundtonen d medan den är 
harmoniserad i G-dur. Ett fast korsförtecken antyder G-dur, men det är ingen tvekan om att 
melodins grundton är d. Slutackordet är ett D-dur föregånget av ett kvintfall i basen från tonen 
a. Även melodin hjälper till i befästandet av d som grundton i och med den stegvis rörelsen 
                                                
70 I C-dur blir det ackordet E. 
Exempel 4 7:5-6 
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från a ned till d. I mina öron är känslan av G-dur ändå inte helt utraderad; det avslutande D-
durackordet känns inte riktigt stabilt. Ett liknande slut återfinns i sång 10. 
I sång nummer 9 är det svårt att bestämma i vilken tonart harmonierna rör sig eftersom 
det är ont om fullständiga treklanger. Sångens grundton är emellertid c medan de fasta 
förtecknen antyder F-dur. Två takter före sluttonen (c) kommer ett G-durackord som hjälper 
lyssnaren identifiera c som grundton. Däremellan finns typiskt nog ett Dm-ackord, som, med 
C-dur som tonart, bildar kadensen Sp – T. 
En intressant kompromiss återfinns i sång 12 vars melodi går i C-dur men är 
harmoniserad i F. Slutkadensen lyder Gm – C6, där a:et, sexan, i C-ackordet gör ackordet 
tvetydigt. Jag uppfattar det ackordet som ett slags mellanting mellan C och F. 
Även om melodierna nästan alltid är pentatoniska så är ackompanjemangen aldrig det. I 
några av melodierna, nr 9, 10 och 11, är dock avstegen från skalan få även i 
ackompanjemanget, vilket naturligtvis får konsekvenser för harmoniseringen. Ackorden blir i 
många fall ofullständiga och utnyttjandet av den i sig västerländska flerstämmigheten är här 
synnerligen ovästerländsk. 
Nedan följer en tabell med några av de diskuterade företeelserna. Siffrorna i de två 
kolumnerna längst till höger hänvisar till taktnummer. 
 
 Oktav-
förstärkt 
basstämma 
Huvudsakligen 
pentatoniskt 
arrangemang 
Melodins 
modus 
Kadens 
Sp-T 
TpD 
1 The East in Red Glow X  Penta 5(viss 
diatonik) 
  
2 A Song in Praise of Mao Tse-Tung X  Ren moll   
3 The Hearts of the World's People Beats as One X  Penta 1  16 
4 Song of the Motherland (x)  Penta 1 (viss 
diatonik) 
  
5 The March of Democracy X  Penta 1 (6-7)*, 
24-25 
17 
6 March of the Chinese People's Voulunteers X  Penta 1   
7 We Workers are Strong X  Penta 1 5-6** 27, 37, 
46 
8 We are Democratic Youth X  Penta 1  27 
9 Celebrate the Victory (x) X Penta 5 9, 14, 28, 
31-32 
 
10 Emancipation Song  X Penta 5   
11 In the Second Moon  X Penta 1   
12 Cotton Spinning   Penta 5   
13 Blue Flower   Penta 6 (viss 
diatonik) 
  
* Tveksam ackordtydning      
** Upprepas i samma skepnad flera gånger      
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3.2.2 We Workers are Strong 
I denna sång presenteras flera av de ovan uppräknade företeelserna. De fyra första takterna 
illustrerar på ett slående sätt sammansmältningen mellan T och Tp, i detta fall Bb och Gm. 
Med tonerna d och g i de två första takterna lurar kompositören Ma K’o71 att tro att det är g 
som är styckets grundton. Detta följs emellertid av ett Bb-ackord i takt tre som likväl grumlas 
av att tonen f i nästkommande takt byts ut mot ett g samtidigt som tonen bess är tredubblad. 
Förspelet avslutas med följden Dm/f – Cm – Bb som slutgiltigt befäster bess som grundton.72 
Som helhet följer sången den traditionella fyrdelade formen där ingen del är den andra lik. 
B- och D-delarna samsas dock om samma slutfras. Förspelet bygger helt på D-delens sista sex 
takter. 
 
Förspel A B C D 
1-6 7-18 19-27(26) 28(27)-37 38-51 
 
Precis som i de förut undersökta körsångerna är det ibland svårt att avgränsa frasernas början 
och slut. Vid en första genomlyssning av A-delens 12 takter är det lätt att uppfatta delen som 
bestående av tre fraser om fyra takter vardera. Vid närmare granskning märker man att takt 11 
– 12 är en ungefärlig upprepning av de fyra föregående fast i dubbel hastighet. På samma sätt 
är de två sista takterna i A-delen en diminution av de fyra föregående. Detta återspeglas i 
texten som upprepas på samma sätt. Fraseringen i A-delen är alltså 4+2+4+2. 
B-delens fraser är lättare att urskilja; här är det är tydliga tvåtaktsfraser, dock med ett 
undantag. Som jag antytt i formschemat ovan kan man tveka om när B-delen slutar, 
respektive när C-delen börjar. Det som talar för att takt 27 hör till den förra delen är dels att 
texten hör till B-delen, det kan man se i den engelska översättningen. Dels talar de angivna 
styrkegraderna för att det är så, där den nya nyansen kommer först i takt 28. Det som talar för 
att den omtalade takt 27 hör till nästa del är harmoniken. D-durackordet i takterna 27 och 28 
gör att man definitivt uppfattar de båda delarna som sammanhörande. Även melodins rörelse 
med kvintspång upp till det långa d:et hjälper till. Man kan undra om kompositören medvetet 
överlappat texten och harmoniken, eller om tyder det på en okänslighet hos densamme för 
harmonikens lagar När jag lyssnar på sången är det för mig ingen tvekan om att takt 27 hör till 
                                                
71 Ma K’o (Ma Ke), 1918-1976, var tillsammans med Er och Xinghai en av de mer framstående kompositörerna 
av kommunistisk propagandamusik. Efter revolutionen var han bland annat verksam som redaktör för 
kommunistpartiets musiktidskrift Renmin yinyue. Han skrev också en biografi över Xian Xinghai. Jonathan P.J. 
Stock. "Ma Ke." Grove Music Online. Oxford Music Online. 09-03-03. 
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den senare delen, men kanske kan det tänkas att en kines under första halvan av 1900-talet, 
vars öra saknat mitt öras dressyr i visharmonik, som haft en annan uppfattning om frasering 
och som dessutom förstått texten, urskiljt någonting annat. 
I pianoackompanjemanget har Ma K’o tillåtit sig att använda hela den diatoniska skalan, 
men likväl låtit några klanger bli terslösa. (t. 9, 16, 17, 44, 45) Varför det är så är svårt att 
veta. Man skulle kunna spekulera i att kompositören inte är så känslig för att ackordet saknar 
ters och att tersen inte ges samma kvalitetsbärande egenskaper som i traditionell västerländsk 
sats. Detta är förstås bara en spekulation. 
 
3.2.3 Celebrate the Victory 
Denna sång är intressant av framför allt två skäl. Dels är ackompanjemanget till stora delar 
helt pentatoniskt. Dels är sångens modus det jag kallat penta 5. Grundtonen är c med 
tonförrådet c, d, f, g, a, medan F-durs fasta förtecken står noterade. I denna sång är det dock 
sällan man får intryck av att f skulle vara grundton, det är bara en fras som kadenserar mot f, 
annars är c grundton. Sången består av en vers med fyra tydligt avgränsade fraser (t. 5-22) och 
en refräng med två fraser (t. 23-34). 
Här är de pentatoniska avsnitten i pianostämman tydligt avgränsade gentemot de 
diatoniska. Det finns små mellanspel på tre ställen (t. 9, 14, 28) som tillsamman med 
ackompanjemanget till den sista av de sex fraserna (t. 29-33), är de enda ställen där toner 
utanför den pentatoniska skalan förekommer. Ackompanjemanget till de fem första fraserna 
är alltså helt pentatoniskt hållna. Det som dessutom skiljer de pentatoniska och de diatoniska 
avsnitten från varandra är att de pentatoniska delarna av ackompanjemanget i princip är 
tvåstämmiga, där den ena stämman mer eller mindre följer melodilinjen, medan de diatoniska 
delarna är tre- eller fyrstämmiga och därigenom av mera ackordisk karaktär. Ackordföljden i 
de två första diatoniska mellanspelstakterna och i slutet av den avslutande frasen lyder Dm – 
C, alltså den förut nämnda sekundfallskadensen, Sp-T. I det tredje mellanspelet hörs F – Gm – 
F, alltså i princip samma sak men med f som grundton. Alla fyra kadenserna är olika 
stämförda, så här får vi oss serverat flera olika sätt att utforma Sp – T-kadensen. I takt 30, 
strax före den sista kadensen, kommer ett G-durackord som i egenskap av c:s dominant 
definitivt definierar c som grundton. 
                                                                                                                                                   
72 Dm/f skulle kunna tydas som F6 vilket än mer skulle understryka sammansmältningen mellan parallellackord. 
Notera också att ackordföljden avslutas med Sp-T-kadensen. 
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På ett par ställen i de pentatoniska delarna är den ena av pianostämmans två stämmor 
utpräglat heterofont hållen gentemot melodin (t. 20, 23-25, 30), något som jag tolkar som ett 
genuint kinesiskt drag. Gentemot varandra har de två pianostämmorna en varierad 
satsstruktur: Ibland är de unisona, ibland mer eller mindre parallellförda och ibland mera 
kontrapunktiska. Det är svårt att ur ett så kort musikstycke utvinna någon slags princip för 
tvåstämmighet, men klart är att här undviks konsekvent dissonanta samklanger.73 
Parallellföringen sker på tre ställen i kvart- eller kvintparalleller (t. 7-8, 21, 25), något som 
ytterligare bidrar till det starkt kinesiska draget.74 Även om man skulle vilja undvika sådana 
paralleller så är det svårt om man håller sig till ett pentatoniskt tonförråd. 
 
3.2.4 Sammanfattning 
Flera av företeelserna från avsnitt 3.1 återkommer här. Inte minst sammansmältningen av T 
och Tp förekommer ofta här också. 
I alla pianoarrangemang används hela den diatoniska skalan plus viss kromatik. I detta 
sammanhang där hela skalan är tillgänglig förekommer ändå terslösa klanger ganska ofta. Det 
skulle kunna tolkas som att tersen inte ges samma kvalitetsbärande roll som i västerländsk 
musik. 
I ett par av sångerna tycks det finnas två olika grundtoner. När melodins modus är penta 5 
harmoniseras den som penta 1. En melodi med grundtonen c och tonförrådet c, d, f, g, a blir 
alltså harmoniserad i f-dur. Därigenom uppstår en ambivalens i fråga om vilken ton som är 
viloton. Här framträder flera olika sätt att hantera denna dubbelhet. 
En mycket intressant syntes av kinesiskt och västerländsk visar sig i ett par sånger där 
pianostämmans basstämma är nästan likadan som melodin. Det tolkar jag snarare som ett 
uttryck för heterofont tänkande än som en oktavförstärkning av melodin av västerländskt snitt. 
Basstämman är dessutom oftast oktavförstärkt. 
Kadenseringen D-T är vanlig, så även kadensen Sp-T som inte hör till traditionell västerländsk 
harmonik och som jag därför uppfattar som typisk i detta material. Kadenser tycks inte ha samma 
                                                
73 I detta sammanhang definierar jag ters-, kvart-, kvint- och sextintervallen som konsonanser. Ett undantag mot 
principen om konsonanta samklanger ges i andra halvan av t. 11, men om man uppfattar c:et i basstämman som 
ett förslag till d:et uppfylls ändå denna princip. 
 
74 Trots detta exempel är det ändå överraskande få kvart- och kvintparalleller i mitt material. I väst är vi vana att 
förknippa sådana med Kina: Tjajkovskijs Nötknäpparen, Puccinis Turandot, etc. I traditionell kinesisk musik 
förekommer harmoniska kvart- och kvintintervall (på t.ex. munorgel), men parallellförda kvarter torde vara 
ovanliga med tanke på att flerstämmighet överhuvudtaget är sällsynt. I mitt flerstämmiga material finns de 
knappt. Är de bara uttryck för västerländsk arkaisering och orientalism? 
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starka formbildande funktion som i västerländsk musik och det är sällan det antepenultima ackordet 
upplevs som en del av kadensbildningen. Ett ackord som förekommer överraskande ofta är TpD, ett 
durackord på durskalans tredje steg. Det uppträder både som mellandominant och som mediant. 
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3.3 The Internet Chinese Music Archive 
 
 
All vår litteratur och konst är till för folket och i första hand för arbetarna, bönderna och soldaterna. 
 
MaoTse-tung 
 
 
På internetadressen www.ibiblio.org/chinese-music (the Internet Chinese Music Archive)75 
finns en hemsida med en fantastisk samling klingande musik. Där finns, bland många andra, 
en kategori benämnd Pre Liberation med 14 sånger. Benämningen ”Pre Liberation” står bland 
kineser för tiden före revolutionen 1949, med andra ord är denna musik gjord före detta årtal. 
Sångtexterna är på kinesiska medan titlarna står på ömsom kinesiska, ömsom engelska. 
Det finns ett par problem förknippad med hemsidan. Några av sångerna i kategorin Pre 
Liberation låter definitivt modernare än de hade gjort om de var från 1940-talet eller tidigare, 
vilket gör mig osäker på om musiken verkligen är så gammal som den sägs vara. Kanske är 
det så att sångerna är gamla men att inspelningarna och arrangemangen kan vara av senare 
datum. Är det så är de utan intresse för mig i denna studie. Vid förfrågan via e-post säger sig 
de som ligger bakom hemsidan inte veta något om musiken. 
Några av inspelningarna ger ändå ett starkt intryck av att vara mycket gamla och jag har 
tittat närmare på två av dem. Det finns alltså en liten möjlighet att de kan vara skrivna senare 
än 1949 men jag uppfattar dem alltså som betydligt äldre än så. Trots denna osäkerhet i 
dateringen väljer jag att ha med dem i uppsatsen eftersom de är av intresse för mitt ämne. 
Inspelningarna är av dålig kvalitet och det är ofta svårt att höra vad som händer i musiken. 
Därför kan det finnas brister i min notation. 
 
3.3.1. Nan Ni Wan 
Sången Nan Ni Wan ger på flera sätt intryck av att ligga mycket nära kinesisk tradition och av 
att endast till begränsad del ha västerländska influenser. En sångerska med utpräglat kinesisk 
tonbildning ackompanjeras av kinesiskt slagverk. Stråk- och träblåsinstrument, som på grund 
av den dåliga ljudkvalitén är svåra att identifiera, följer sången på ett heterofont sätt. 
Västerländska influenser kan ändå spåras i och med att sången ackompanjeras av en 
basstämma (spelad på ännu ett oidentifierat instrument) och ett knäppinstrument som spelar 
                                                
75 http://www.ibiblio.org/chinese-music/, 2006-02-10. 
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brutna ackord. Musikens tydliga uppdelning i melodi, ackompanjemang och bas uppfattar jag 
också ett västerländskt drag. Utan att kunna påvisa att det är så uppfattar jag ändå denna sång 
som ett exempel på ett tidigt eller möjligen outvecklat sätt att använda ackord i kinesisk 
musik. 
Sången är en enkel, tio takter lång, visa i tre verser i en form som kan beskrivas som: 
A a1 b C 
3 t. 3 2 2 
 
Sången är alltigenom pentatonisk med tonförrådet c, d, f, g, a. Skalan är alltså penta 5 med c 
som grundton. Knäppinstrumenten spelar som sagt brutna ackord, men tyvärr gör 
inspelningskvaliteten att jag har mycket svårt att uppfatta tonerna. Likväl hör jag att det 
nästan hela sången igenom spelas ett F-ackord. I takt 7 kan jag dock urskilja ett C-ackord, 
alltså F-durs dominant. Sången är med andra ord harmoniserad i f och här återser vi den förut 
konstaterade företeelsen med dubbla grundtoner, där F-ackordet gör att jag uppfattar sångens 
grundton c som kvint.  
Basstämman utgör en mycket intressant blandning av kinesisk heterofoni och 
västerländsk växelbas. Basen dubblerar för det mesta de betonade tonerna i melodin, men med 
en handfull undantag, inte minst de fyra ställen där meloditonen g fått ett c i basen. (t. 6, 7, 9, 
10) I sista versen spelar basinstrumentet ett c som pedalton i delarna a och a1, utan att 
ackordinstrumentet bytt ut sitt F-ackord. På så sätt tycks basen vilja understryka att det 
verkligen är c, och inte f, som är grundtonen. Till skillnad från de båda föregående avslutas 
också sista versen med ett c i basen, med andra ord ännu en variant på kompromiss mellan två 
grundtoner: F/c 
Den speciella utformningen av basstämman och ackompanjemangets mycket glesa 
ackordväxlingar ger – utifrån en västerländsk horisont – ett primitivt intryck. Trots det finns 
det enlig min mening skäl att tro att även denna sång åtminstone arrangerats eller bearbetats 
av en i västerländsk tradition utbildad musiker. Kinesiska myndigheter var under 1900-talets 
alla skeden mycket ovilliga att släppa igenom musik som inte genomgått ”kvalitets”-kontroll. 
Även citatet av Mao i detta avsnitts ingress implicerar enligt min mening detta. 
 
3.3.2 Singer At Sky Edge 
Mycket av det som noterats i den förra sången finns även här. Möjligtvis ger denna sång ett än 
mer ålderdomligt intryck. I hela mitt material är denna sång den som känns mest fjärran 
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västerländsk musik. Besättningen är sångerska, minst två stråkinstrument (troligen tre), ett 
knäppinstrument och ett basinstrument. Ett, eller möjligen två, stråkinstrument följer melodin 
och spelar utfyllnader när sångerskan sjunger långa toner eller är tyst. 
Form: 
1-8 9-16 17-23 24-26 27-31 32-34 
Intro A B Mellansp. B1 Mellansp. 
 
Tonförrådet är h, ciss, diss, fiss, giss, men sångens modus är lite oklart. Jag uppfattar det dock 
som penta 1, alltså med h som grundton. Ibland kan man dock uppfatta giss som grundton. 
Sången börjar på giss med avslutas med h. Här sker ingenstans några avsteg från 
pentatoniken. Flerstämmigheten består i att det finns en basstämma och att något eller några 
av stråk- eller knäppinstrumenten ibland spelar en motstämma mot melodin. Ibland gör de 
också utfyllnader mellan melodins fraser. Något ackordiskt tänkande eller harmonik är svårt 
att skönja; flerstämmigheten är sparsam och alltigenom modal – man spelar i den pentatoniska 
skalan. Bastämman är precis som i Nan Ni Wan utpräglat heterofon. Oftast, men med några 
undantag, följer basen melodin men denna gång inte utformad som växelbas. Basen rör sig 
ömsom melodiskt med melodin och ömsom med långa toner som ligger nära melodilinjen. I 
takt 12 följer basen inte melodin utan spelar giss mot melodins h. Cisset betraktar jag som ett 
förslag.  
Möjligen kan man på ett par ställen skönja ett ackordiskt tänkande. I takt 14-15 spelar 
lutenisten ett brutet ackord: H6, alternativt G#m7, men det skulle också kunna uppfattas som 
en melodisk motstämma. I t 21-22 och 30-31 skulle man kunna ana en kadens fiss-h, 
dominant – tonika, i och med att basens fiss-h inte entydigt följer melodin. 
 
3.3.3 Sammanfattning 
Dessa två sånger uppfattar jag som endast i begränsad grad västerländska. Det västerländska 
består här framför allt i att det finns en basstämma och att några instrument spelar någonting 
annat än melodi. I den första, som rör sig i skalan Penta 5 förekommer två tydliga ackord, F 
och C, där c är melodins grundton och f ackordens. I den andra, i penta 1, förekommer inga 
avsteg från pentatoniken. Här kan heller knappast några ackord skönjas så flerstämmigheten 
uppfattar jag som i stort sett enbart modal. Basstämman är i bägge sångerna heterofont 
kopplad till melodin, i den första dessutom med drag av växelbas. 
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4 Sammanfattning och Diskussion 
 
4.1 Kadens och stämföring 
I västerländsk musik är basstämmans utformning avgörande för hur det harmoniska förloppet 
upplevs, men i ett flertal av de här undersökta musikstyckena skiljer sig inte basstämmans 
rörelsesätt nämnvärt från de övriga stämmornas. Det gör att ackordtydningarna ofta blir 
oklara. Eftersom traditionell kinesisk musik saknar basstämmor och basfunktion så skulle 
man kunna spekulera i att det finns en annan uppfattning om vad man ska ha en basstämma 
till. Både det äldre västerländska generalbastänkandet och den grundtonsbaserade 
vis/rock/jazz-basen är fjärran. Å andra sidan motsägs denna svaga basfunktion av att 
basstämman är oktavförstärkt i flera av pianoarrangemangen i Selected Chinese Mass-songs, 
men även denna förstärkta bas är också ofta mindre funktionell. 
Flera sånger har försetts med basstämma heterofont kopplad till melodin, och det är inte 
heller en basfunktion i traditionell mening. Däremot är det ett mycket tydligt exempel på en 
västerländsk företeelse (basstämma) helt anpassad till kinesisk miljö (heterofoni). 
I västerländsk musik är kadensbildningar ofta beroende av basstämmans utformning. I 
min undersökning förekommer allt från musik som helt verkar sakna kadenser till typiskt 
västerländska sådana. Däremellan finns en kadens som är så ofta förekommande att jag vill 
säga att den är typiskt kinesisk nämligen: Sp-T med bägge ackorden i grundläge. Någon gång 
förekommer det att även det första ackordet i detta sekundfall är ett durackord. Ofta 
förekommer kadensen i samband med att melodin rör sig från skalsteg 6 till 1. Därmed bildas 
en motrörelse gentemot basstämman. 
Både i Sp-T-kadensensen och i andra kadenser är det sällan man upplever att det finns ett 
antepenultima-ackord. Det vill jag tolka som ett utslag av den allmänt försvagade basstämman 
och en generellt försvagad länkning mellan ackorden – mindre funktionsharmonik med andra 
ord. Trots detta är kvintrelation mellan ackord vanlig även i denna musik och kadensen D-T 
är minst lika vanlig som den kinesiska kadensen Sp-T. 
I ett par av körsatserna i Antologi av sånger av Nie Er och Xian Xinghai tycks 
harmoniken vara i hög grad ett resultat av linjär stämföring.76 Där är grundtonen absolut inte 
favoriserad som baston och sekund- eller tersrelation mellan ackorden är lika vanlig som 
kvint/kvart-relation. Den enda harmoniska principen tycks där vara att bilda treklanger och att 
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undvika betonade dissonanser. Tillsammans med den pentatoniska melodiken skapar det en 
särpräglat kinesisk polyfoni. 
 
4.2 Pentatonik och grundton 
I traditionell västerländsk harmonik finns det i molltonart en instabilitet som gör att ett 
musikstycke i moll ofta har ett parti som går i parallelltonarten. I mitt kinesiska material finns 
en tendens åt motsatt håll. Påfallande ofta kan durtonikan ersättas av sin mollparallell utan att 
det upplevs som en förändring av funktionen.77 Tillsammans med den ovan nämnda 
försvagningen av basstämman gör det att T och Tp ibland smälter samman. I västerländsk 
musik kan Tp visserligen ofta ta tonikans plats och ersätta den, men här är det fråga om 
sammansmältning och inte ersättning. I några fall förekommer denna skiftning genom att 
durtonikans kvint ersätts av sext. I traditionell västerländsk musik är denna företeelse 
vanligast på subdominanten. Den pentatoniska miljön, där alla samklanger kan uppfattas som 
konsonanta, har naturligtvis del i denna försvagning av skillnaden mellan durtonikan och dess 
parallell. 
I de gamla kyrkotonarterna finns två vilotoner: finalis och 
tubaton (recitationston). I flera av de här sångerna 
förekommer något som kan uppfattas som en parallell till 
detta: Melodin och harmoniken har olika grundtoner. Det inträffar bara och alltid när 
melodins modus är Penta 5. Då harmoniseras melodin som om kvarten vore grundton. I 
notexemplet intill är c melodins grundton (den ursprungliga grundtonen) och f harmonikens 
grundton. Jag kan inte avgöra om det beror på en inneboende egenskap i skalmaterialet eller 
om det bara varit praxis att göra så. Kanske gör frånvaron av ett tredje skalsteg att det är svårt 
att ha melodins grundton som tonika, kanske beror det på att fjärde skalsteget är grundton i 
skalans enda durtreklang. Å andra sidan är det bara melodin, inte ackompanjemanget, som är 
pentatonisk. Därför borde det inte vara problem med att ha gemensam grundton. I mitt 
material uppvisas flera sätt att hantera denna dubbelhet. Jag undrar huruvida en samtida kines 
uppfattade detta. Hörde man konflikten mellan de båda konkurrerande grundtonerna? 
Hela det undersökta materialet genomsyras av pentatonik och jag kan inte låta bli att 
undra hur stor del av de särpräglade harmonierna och stämföringarna som styrts av 
pentatonikens speciella villkor och hur stor del som skapats utifrån kinesisk kultur- och 
                                                                                                                                                   
76 Se avsnitt 3.1.1 och 3.1.4. 
77 Se avsnitt 3.1.2, 3.1.4 och 3.2.2 m.fl. 
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musikuppfattning eller rent av revolutionär propagandaestetik. I detta material är det t.ex. 
vanligt att Sp står som penultima ackord i kadens i stället för D(7). Beror det i huvudsak på att 
den pentatoniska skalan saknar det för dominanten nödvändiga sjunde skalsteget eller beror 
det mer på brist på känsla för funktionsharmonik? I litteraturen betonas att 
musikarrangemangen gjorts eller kontrollerats av musiker utbildade i väst.78 Kanske är detta 
inte helt vattentätt eftersom vissa företeelser verkligen ger intryck av att komma från personer 
med mera kinesisk förförståelse av musik än västerländsk sådan. T.ex. gäller detta 
basstämmor utan basfunktion och mer eller mindre ologisk utelämning av ackordets ters. 
 
4.3 Framåtblickar 
I denna uppsats har jag undersökt hur västerländsk harmonik använts i Kina. Jag känner inte 
till någon annan undersökning med en sådan vinkling, varken angående Kina eller gällande 
något annat utomeuropeiskt land. Om man uppfattar denna typ av undersökning som fruktbar 
så finns det naturligtvis mycket musik att undersöka. Vad har den västerländska 
musikteoretiska imperialismen satt för spår runt om i världen och hur har man tagit emot och 
använt harmoniken på olika håll? 
 I det kinesiska sammanhanget skulle det vara intressant att ta reda på mer om hur 
kompositörerna tänkte och hur de såg på harmonik kontra kinesisk musik. Det finns litteratur 
på kinesiska som jag tror behandlar precis de frågor jag tagit upp i denna uppsats.79 
 
                                                
78 Se avsnitt1.3 och 2.4.2. 
79 Se avsnitt 1.2. 
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